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Primerjava uprizoritev Ane Karenine in Visoške kronike 
V magistrskem delu sem se ukvarjala s primerjavo uprizoritev Ane Karenine in Visoške kronike, 
ki sta bili uprizorjeni v SNG Drama Ljubljana. Najprej sem na podlagi različnih teoretskih 
vidikov opredelila in primerjala dramatizacijo in odrsko priredbo. Cilj dramatizacije je 
prestaviti epsko zgodbo s prilagoditvijo gradiva in oblikovanjem dialogov. Odrsko priredbo 
sem razumela kot nadpomenko za vse postopke prirejanja in preoblikovanja besedila za 
uprizoritev. Tako v bistvu pojem odrske priredbe vključuje tudi pojem dramatizacije in za 
razliko od nje zajema širše postopke prirejanja. Namen moje naloge je bil predstaviti razmerje 
roman : gledališko besedilo : uprizoritev. Torej predstaviti odnos med izhodiščno besedilno 
predlogo (roman) in gledališkim besedilom, ki je nastalo na podlagi izbrane predloge 
(dramatizacija in odrska priredba), ter odnos med gledališkim besedilom in njegovo 
uprizoritvijo. Predstavila sem različne teoretske poglede na opredelitev romana in gledališkega 
besedila, analizirala dva konkretna romana – Ano Karenino in Visoško kroniko – in ju primerjala 
s priredbama, ki sta nastali na njuni podlagi. Izpostavila sem vsebinske in strukturne razlike 
med romanom in njegovo priredbo, nato sem analizirala konkretizacijo priredbe na odru. Obe 
uprizoritvi postavljata na oder romaneskno zgodbo, vendar se tega lotevata na različen način. 
V Visoški kroniki jim prestavitev epske zgodbe na oder omogoča načelo naracije, v Ani 
Karenini načelo celote v delih oz. fragmentarna struktura. Pri tem je pomembno, da pri Ani 
Karenini ostajajo ves čas znotraj fikcijskega sveta, v Visoški kroniki ohranjajo dvojnost med 
realnim in fikcijskim svetom. Pred analizo razmerja med gledališkim besedilom in njegovo 
uprizoritvijo sem predstavila poglede različnih raziskovalcev na omenjeno razmerje ter 
raziskala elemente postdramskega gledališča. Uprizoritvi sem primerjala v smeri 
dramskih/postdramskih določilnic. Ugotovila sem, da Ana Karenina ostaja znotraj dramskega 
gledališča, Visoški kroniki pa lahko dodam postdramski predznak. V nalogi sem predstavila in 
primerjala dva različna režiserska pristopa dveh uveljavljenih režiserjev, Dušana Jovanovića in 
Jerneja Lorencija. Na koncu sem v razpravi o aktualnosti tem (kot so položaj ženske v družbi, 
individualna svoboda, vpliv družbe na posameznika, drugačnost v družbi) ugotovila, da obe 
deli tudi danes odpirata relevantna vprašanja.   
Ključne besede: Ana Karenina, Visoška kronika, dramatizacija, odrska priredba, odnos med 





Comparison of the Anna Karenina and The Visoko Chronicle stagings 
In this master’s thesis I compare the Anna Karenina and The Visoko Chronicle stagings 
produced by the Slovenian National Theatre Drama Ljubljana. First I define and compare 
dramatisation and stage adaptation based on different theoretical perspectives. The goal of the 
dramatisation is to present an epic story by adapting material in framing dialogues. I understood 
the stage adaptation as a superscript for all the processes of editing and rewriting the text for 
staging. Thus, in essence, the notion of a stage adaptation also includes the notion of 
dramatization and, by contrast, encompasses broader editing procedures. The aim of this thesis 
is to present the novel : theatrical script : performance relations. That is, to present the relations 
between the baseline literary work (novel) and the theatrical script based on the literary work 
(dramatisation and stage adaptation) as well as the relations between the theatrical script and its 
staging. I present different theoretical perspectives on the definition of the novel and theatrical 
script, analyse two specific novels — Anna Karenina and The Visoko Chronicle — and compare 
them to the script adaptations based on them. I highlight the substantive and structural 
differences between the novel and its adaptation, then analyze the concretization of the 
adaptation on the stage. Both adaptations set the stage for a romance story, but they deal with 
it differently. In The Visoko Chronicle the narrative structure enables the presentation of the 
epic story on stage, in Anna Karenina the fragmented structure (the novel in parts) does. It is 
important that in Anna Karenina they remain within the fictitious world at all times, while in 
The Visoko Chronicle they maintain the duality between the real world and the fictitious world. 
Prior to the analysis of the relations between the theatrical script and its staging, I present 
different researchers’ views on the said relations and explore the elements of the postdramatic 
theatre. I compare the adaptations based on the dramatic / post-dramatic pointers. I have found 
that Anna Karenina remains inside the dramatic theater, meanwhile The Visoko Chronicles has 
a postdramatic character to it. In the thesis I also present and compare the two different 
directorial approaches of the two established directors, Dušan Jovanović and Jernej Lorenci. 
Lastly, in the discussion on the relevance of the topic today (such as the position of a woman 
in society, individual freedom, the influence of society on an individual, differentness in 
society) I find that both parts still raise relevant questions. 
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Usodna, prepovedana ljubezen, obsojajoča okolica in smrt so motivi, ki se mi pojavijo ob misli 
na zgodbo Ane Karenine. Čarovništvo, zločin, greh, krivda, kesanje so moje asociacije ob 
zgodbi Visoške kronike. Obe zgodbi me nepojasnljivo privlačita, v meni zbujata čudenje in 
navdušenje, ki se je še povečalo, ko sem izvedela, da ju bodo uprizorili. Ana Karenina je bila 
premierno uprizorjena 6. 1. 2016 v SNG Drama Ljubljana v režiji Dušana Jovanovića. To ni 
bilo njegovo prvo srečanje s tem romanom, saj ga je na oder postavil že deset let prej (14. 1. 
2006) prav tako v SNG Drama Ljubljana. Visoška kronika je premiero doživela 20. 1. 2018 v 
SNG Drama Ljubljana v režiji Jerneja Lorencija. Obe predstavi sta me presenetili in navdušili 
s strategijo uprizarjanja epskega dela. Obe sta epsko delo uprizorili na različen način, vendar 
obe odlično. Tako sem se odločila, da se bom v svoji magistrski nalogi ukvarjala s primerjavo 
priredb Visoške kronike in Ane Karenine.   
Zakaj ravno ti dve predstavi? Ko sem izvedela, da bo ponovno uprizorjena Ana Karenina, sem 
se zelo veselila, da si bom lahko v živo ogledala ljubezensko zgodbo enega najveličastnejših 
ženskih likov svetovne literature, ki že skoraj stoletje in pol vznemirja človeštvo in buri 
domišljijo svetovnih filmskih in gledaliških umetnikov. Prebrala sem roman, pogledala film in 
vedela sem, da je bila pred leti že uprizorjena v Drami. Imela sem neko svojo sliko in 
predpostavke o dogajanju ter predvsem o (razkošnih, elegantnih ruskih) kostumih in sceni. 
Pričakovala sem, da bodo iz romana izpustili manj pomembne dele in druge zgodbe. 
Predpostavljala sem, da bo iz romana prikazana samo Anina zgodba, najverjetneje vrh in konec. 
Kakorkoli, uprizoritev Ane Karenine se mi je zdela bolj smiselna in tudi lažje uprizorljiva, saj 
lahko iz romana izluščimo glavne dogodke, osebe, napišemo dialog, ki ima že veliko podlage 
v samem romanu, in predstavimo dramatično dogajanje ljubezenskega trikotnika, ki ga vsebuje 
že roman. 
Pri Visoški kroniki je bilo drugače. Ko sem slišala, da bodo v slavnostni sezoni, posvečeni 150. 
obletnici ustanovitve ljubljanskega Dramatičnega društva, na oder postavili Visoško kroniko, je 
bila moja prva misel oz. vprašanje: Kako jim bo uspelo uprizoriti zgodbo Visoške kronike? V 
mislih sem imela predvsem, kako bodo prikazali zapleteno in obsežno dogajanje (obsežno 
mišljeno predvsem časovno in prostorsko), kako bodo scensko prikazali različne kraje in katere 
dele romana bodo vključili, katere izpustili, da bo uprizoritev v primernem časovnem obsegu, 
obenem pa bo delovala kot smiselna celota, z zaokroženo zgodbo in rdečo nitjo. Čeprav je Ana 
Karenina obsežnejša, se mi je zdelo, da je lažje uprizorljiva kot Visoška kronika, saj lahko 
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usode drugih likov izpustimo in prikažemo samo, kaj se zgodi z naslovno junakinjo. V Visoški 
kroniki pa je pomembno tudi dogajanje, ki se nam med branjem retrospektivno razkriva. 
Zgodbe likov so med seboj zelo povezane in pomembne za razumevanje nadaljnjih dogodkov.  
Ko sem si ogledala Ano Karenino, sem bila zadovoljna, saj so se moje predpostavke glede 
zgodbe izpolnile, bila je prikazana usoda pogubne ljubezni, ki jo premagata maščevalnost in 
moralizem okolice. Predstava je presegla časovno in krajevno razsežnost. Bila sem 
presenečena, ko ni bilo razkošne scene in kostumov, ki bi pričarali vzdušje Rusije v 19. stoletju. 
Dogajanje je bilo posredovano s posebnim režiserskim postopkom in prikazana je bila drama, 
ki je delovala precej sodobno. Po ogledu Visoške kronike sem bila izjemno navdušena. 
Razmišljala sem, kako da nisem prej pomislila, da lahko s postopkom pripovedovanja zajamejo 
vso zgodbo. Igralci kot ustvarjalci predstave delijo z gledalci svoje izkušnje, kako so prišli do 
postavljene uprizoritve, hkrati pa pripovedujejo in razlagajo zgodbo Visoške kronike, vse le z 
minimalno sceno in nekaj rekviziti. Igralci skačejo iz vloge pripovedovalca v različne vloge 
likov iz romana. Nekatere prizore večkrat ponovijo bodisi isti igralci bodisi drugi. Tako je zajeto 
vse dogajanje, tako rekoč se pred gledalcem »odvrti« celoten roman, tudi če ga od prej ne pozna, 
lahko sledi dogajanju. Režijski postopki in igra so se mi zdeli izjemni.  
In tako sem se odločila, da se bom v magistrski nalogi ukvarjala z dvema odrskima priredbama 
dveh klasičnih romanov, iz kanona svetovne in iz kanona slovenske književnosti. Zastavila sem 
si naslednje raziskovalne cilje:   
- V teoretskem delu bom skušala opredeliti pojem dramatizacija kot gledališki termin, kaj pod 
njim razumejo različni gledališki teoretiki in raziskovalci: Patrice Pavis, Srečko Fišer, Blaž 
Lukan, Barbara Orel, Goran Ferčec, Breda Marušič. Predstavila bom, kateri izrazi se pojavljajo 
za ta pojem in v kakšnem razmerju sta pojma dramatizacija in odrska priredba. V katerem 
primeru lahko rečemo, da je uprizoritev nastala na podlagi dramatizacije, in v katerem 
uprizoritev označimo kot odrsko priredbo nekega dela. Ustavila sem bom tudi pri dilemi 
avtorstva prirejenega dela. Zanima me, kakšno je razmerje med avtorjem literarne predloge in 
avtorjem/avtorji priredbe.  
- Za teoretično podlago bom pregledala in predstavila poglede različnih raziskovalcev. Za 
opredelitev romana se bom opirala predvsem na Lukácsa in Bahtina ter predstavila bom, kako 
so njegovo teorijo sprejeli slovenski raziskovalci: Dušan Pirjevec, Janko Kos, Tomo Virk. Pri 
definiranju gledališkega besedila bom začela s prvo teoretsko opredelitvijo sploh – Aristotelovo 
Poetiko ter nadaljevala s tradicionalnimi opredelitvami Goetheja, Schlegla, Hegla, Freytaga, 
11 
 
nato bom prešla na sodobnejše opredelitve Szondija, Ingardna, Ubersfeldove, Poschmannove 
in Pavisa. Predstavila bom tudi poglede slovenskih raziskovalcev: Lada Kralja, Janka Kosa, 
Matjaža Kmecla, Andreja Inkreta, Drage Ahačič. Osredotočila se bom na razmerje roman : 
gledališko besedilo : uprizoritev. Vsak element bom posebej teoretsko opredelila in ga postavila 
v odnos z drugim, roman z gledališkim besedilom in gledališko besedilo z uprizoritvijo. Pri 
poimenovanju gledališkega besedila sem naletela na nekaj dilem, saj tradicionalne teorije 
uporabljajo termin drama ali dramsko besedilo, sodobnejše teorije pa ta dva termina 
problematizirajo in ju na novo opredeljujejo. Iz teh razlogov sem se odločila za rabo 
nadpomenke – gledališko besedilo, ki zajema vsa možna besedila, namenjena gledališču. 
- V analizi želim predstaviti dva različna režiserska pristopa dveh uveljavljenih režiserjev, 
analizirati njun proces postavitve dveh epskih del. Pri Ani Karenini je režiser tudi avtor 
dramatizacije, pri Visoški kroniki pa je odrska priredba rezultat sprotnega dela skupine 
ustvarjalcev in kot taka vsekakor ni klasična dramatizacija. Za primerjavo in deloma kot 
nasprotje Visoški kroniki se bom za natančno analizo pri Ani Karenini osredotočila na razmerje 
roman : dramatizacija : uprizoritev. Roman kot tekst, na podlagi katerega se ustvari 
dramatizacija, in dramatizacija kot podlaga, ki jo obdelajo med postavljanjem uprizoritve. Na 
podoben način bom postavila trojno razmerje tudi pri Visoški kroniki – roman : odrska 
priredba : uprizoritev. Primerjala bom razmerje roman : dramatizacija/odrska priredba : 
uprizoritev na dveh konkretnih primerih. Raziskala bom, v čem se romana razlikujeta od 
dramatizacije oz. priredbe in kako sta ti obdelani in nadgrajeni z odrskimi elementi, kaj je 
skupnega procesoma dramatizacije in odrske priredbe, v čem se razlikujeta in v kakšnem 
odnosu sta z uprizoritvijo. Zanima me tudi, ali sta dramatizacija Ane Karenine in odrska 
priredba Visoške kronike samostojni literarni besedili ter kakšne postopke sta režiserja 
uporabljala pri predelavi dramatizacije oz. priredbe v odrsko postavitev.  
Predpostavljam, da Ano Karenino brez težav označimo kot dramatizacijo romana, med tem ko 
je pri Visoški kroniki drugače. Sam proces nastajanja predstave je bil drugačen, zato 
predvidevam, da ne bo ustrezala značilnostim klasične dramatizacije. Označila bi jo kot odrsko 
priredbo romana s kolektivnim avtorjem, kar bom skušala potrditi v analizi. V okviru tega bom 
raziskala elemente postdramskega gledališča in jih skušala poiskati in analizirati v sami 
uprizoritvi. Predvsem se bom osredotočila, kako Lehmann opredeljuje gledališče in kakšno 
vlogo ima v njem besedilna predloga.  
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- Na koncu bom vključila še aktualizacijo obeh del, njuno sporočilo nekoč v romaneskni obliki 
in kakšno sporočilo prinašata danes skozi gledališče. Zanima me, kaj je tisto večno in kaj odseva 
današnji čas in prostor.   
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2. KAJ JE DRAMATIZACIJA? 
Za začetek bom v tem poglavju opredelila sam pojem dramatizacija, kateri pomen se v 
gledališkem svetu skriva pod tem izrazom, kaj pod njim razumejo različni gledališki teoretiki 
in kateri (bolj ali manj) sinonimni izrazi se pojavljajo. Zelo široka in splošno razumljena 
opredelitev besede dramatizacija je: spreminjanje nečesa, kar ni drama, v dramo (Fišer 144). 
Mene pa zanima natančnejša opredelitev, odstopanja in težave, ki nastajajo ob opredeljevanju.  
Patrice Pavis v Gledališkem slovarju (149) dramatizacijo opredeli kot »[p]riredb[o] (epskega 
ali pesniškega) besedila v dramsko besedilo ali določenega gradiva za oder«1. Pod tem 
pojmom razume besedila od dramatizacije Biblije v srednjeveških misterijih, Elizabetinskega 
gledališča, v katerem so dramatizirali zgodovinske zgodbe ali kronike, do 18. in 19. stoletja, ko 
so uprizarjali najpomembnejše zgodovinske in viktorijanske romane (149). Tu lahko omenim 
tudi najstarejše slovensko dramsko besedilo iz baročnega obdobja (1721) – Škofjeloški pasijon, 
ki je v bistvu srednjeveška »dramatizacija« Kristusovega življenja. Avtorji dramatizacij so v 
delih poskušali odkriti dramske prvine (predvsem dialog), ki omogočajo uprizarjanje. Pavis 
izpostavi, da je bila dramska priredba romanov v 19. st. zelo pogosta in je izhajala predvsem iz 
proznih del, ki so že prvotno vsebovala močne dramatične prvine (romani Dostojevskega, 
Kafke, V. Woolf) (149). Pavisova definicija je sestavljena iz treh delov: izhodiščna besedilna 
predloga – prototekst kot podlaga za priredbo oz. dramatizacijo, ki se bo realizirala na odru 
(uprizoritev). Pavis v definiciji dramatizacije sinonimno razume pojma dramatizacija in 
priredba/adaptacija (v gledališkem kontekstu seveda). Priredbo v prvem pomenu slovarske 
iztočnice opredeli kot »prenos ali preobrazb[o] iz ene zvrsti v drugo (iz romana v igro)« 
(594). Prozno delo se lahko priredi za na oder, televizijo, film. S prirejanjem v romanu 
poiščemo oz. sestavimo dialoge in odrsko (filmsko) dogajanje, ki ga spremljajo vsi gledališki 
znaki2. Diskurzivna struktura proznega dela se zelo spremeni in tako preidemo iz pripovedne 
strukture proznega dela v območje izjavljanja. S Pavisovo opredelitvijo lahko primerjam 
teoretski koncept dramatizacije Barbare Orel, ki ga skicira Blaž Lukan (Tihožitja 149): 
»[D]ramatizacija predpostavlja produkcijo drame oziroma vsaj dramske […] predloge iz 
nedramskega materiala«. Obe opredelitvi zajemata širok proces predelave gradiva, ki ni 
namenjen uprizarjanju, v gradivo za uprizarjanje.  
                                                 
1 Poudarki s krepkim tiskom so avtoričini. Enako v nadaljevanju.  
2 Z gledališkimi znaki se ukvarja semiologija. Tadeusz Kowzan je uvedel trinajst sistemov slušnih, vidnih, 
prostorskih in časovnih gledaliških znakov: beseda, ton, mimika, gesta, gib, maska, frizura, kostum, rekvizit, scena, 
luč, glasba in zvočni efekt (Senker v Marušič, Sodobni 83). Njegovo klasifikacijo gledaliških znakov so nadgradili 
(in problematizirali) tudi drugi gledališki teoretiki (Anne Ubersfeld, Patrice Pavis, Erika Fischer-Lichte). 
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Soroden pomen dramatizaciji je teatralizacija oz. po slovensko ugledališčenje. Teatralizirati 
Pavis opredeli kot interpretirati, predstaviti neko dramsko besedilo ali dogodek na odru z 
gledališkimi sredstvi3. Pomena se razlikujeta v tem, da se dramatizacija nanaša bolj na zgradbo 
besedila, vzpostavitev dialogov, razmerja med osebami, dramskega dogajanja in konflikta 
(705). Teatralizacijo oz. ugledališčenje razumem kot stopnjo, ki sledi po dramatizaciji proznega 
besedila (če se ga odločimo uprizoriti). Tudi vsako drugo gledališko besedilo gre med 
nastajanjem in postavljanjem uprizoritve skozi proces teatralizacije/ugledališčenja. V tem 
kontekstu lahko še iz slovarja omenim pojem aktualizacija oz. posodobitev (36–37), ki se 
podobno kot pojem ugledališčenje nanaša na vsa gledališka besedila, po katerih nastajajo 
uprizoritve. Aktualizacija je postopek prilagoditve nekega besedila današnjemu času, 
okoliščinam, družbenim in političnim dogajanjem ter navsezadnje današnjemu gledalcu. Tako 
se med dramatizacijo in teatralizacijo prozno besedilo tudi aktualizira, še toliko bolj, če je to 
delo nastalo časovno in/ali prostorsko zelo oddaljeno od nas (36–37).   
Širše gledano se izraz dramatizacija sploh v medijskem svetu uporablja zelo poljubno, ne da bi 
točno vedeli, kaj označuje. Srečko Fišer je do takega razumevanja v prispevku za Literaturo 
(144) zelo kritičen. Predstavi tri različna razumevanja izraza dramatizacija:  
1. Dramatizacije naj bi bile rutinske teatralizacije večinoma pripovednih del, njihov namen 
je prikazati zgodbo iz literature občinstvu, ki iz takega ali drugačnega razloga ne bere.  
2. Dramatizacije naj bi bile razne odrske instalacije, ki se nanašajo na kakšno literarno 
predlogo, vendar tekst nima osrednjega pomena, ampak je napisan v procesu študija in 
zunaj konkretne uprizoritve izgubi smisel.  
3. Dramatizacije naj bi bile tudi ambiciozna besedila, ki hočejo v interakciji obstoječih 
vsebin in svojega kreativnega posega vzpostaviti nove vsebinsko-formalne dele, 
ustvariti novo umetniško delo z novimi pomeni. 
Fišerjeva tipologija dramatizacije je stopenjska, vsaka opredelitev je eno stopnjo višje. Prva 
opredelitev zajema splošno razumevanje, dramatizacijo v klasičnem pomenu besede. Lahko jo 
primerjam s Pavisovo definicijo dramatizacije kot priredbe določenega besedila v dramsko 
besedilo. Obe zajemata zelo široko polje procesov, ki se lahko dogajajo v gledališču. Druga 
Fišerjeva opredelitev se že ujema s pojmom (odrska) priredba. Še bolj pa se z odrsko priredbo 
ujema tretja opredelitev, saj zajema obdelavo in predelavo določenega gradiva, ki služi samo 
                                                 
3 Vizualni elementi odra – scena, luč, kostumi, rekviziti; gledališki diskurzi in dogajanje, ki ga predstavljajo igralci 




kot podlaga za novonastalo delo. Druga in tretja praksa sta v gledališču pogostejši, saj 
ustvarjalci pogosteje izhajajo samo iz posameznih zgodb, motivov in tem iz literarnih del za 
svoje novo umetniško delo. Temu primerno tudi pogosteje uporabljajo izraz (odrska) priredba, 
saj zajema širše polje gledaliških procesov, ki se pri uprizoritvi združujejo. Pavis v Slovarju 
enači dramatizacijo in priredbo, vendar priredbo v slovarskih podiztočnicah podrobneje definira 
in s tem tudi nakaže razlike med dramatizacijo in priredbo. Podrobneje se bom s primerjavo 
dramatizacije in odrske priredbe ukvarjala v nadaljevanju. 
Na podoben način kot Fišer poda tri pristope prirejanja tudi Blaž Lukan v svojem razmišljanju 
o dramatizacijah, priredbah in njihovem položaju na festivalu slovenske drame (Tihožitja 151–
152). Prvi pristop je tehnični, linearni prepis dialoškega gradiva iz literarne predloge v 
dramsko, dialoško obliko. Ta postopek ne poteka brez interpretacije, obdelave, izbiranja, 
izpuščanja, pri čemer je nujna dobro razvita veščina »prepisovanja«. Naslednji je avtorski 
pristop, ki se gradiva loti selektivno. Na podlagi vnaprej ustvarjene zamisli, koncepta, avtor 
vzame iz predloge le bistveno za svoj cilj. Še en korak naprej pa je produkcija izvirne 
gledališke predloge, ki res da temelji na izhodiščnem gradivu, ampak se v svoji zasnovi in 
izvedbi od predloge razlikuje in oddaljuje, zato je tudi prirejevalčevo avtorstvo absolutno. 
Vprašanje avtorstva dramatizacij in priredb bom skušala razrešiti v posebnem poglavju.  
Takšno razvrščanje postopka dramatizacije in prirejanja je problematično, saj se različni 
postopki med sabo prepletajo, zato jih je težko razločiti in točno določiti, kateri proces je 
potekal. Takšne hierarhije nam služijo kot pomagalo pri razumevanju in razvrščanju zapletene 
gledališke produkcije in ne kot strog kriterij. Navsezadnje je vedno najpomembneje, kako 
nastala uprizoritev po določeni predlogi funkcionira na odru, ne toliko, s katerimi procesi je do 
uprizorjenega prišlo, torej je za uspešnost priredbe v ospredju kvaliteta gledališke izvedbe in 
recepcija občinstva.   
Dramatizacija romana je poustvarjeno dramsko delo, saj si pri izbranem delu izposoja vsebino 
in iz nje izhaja, je pa vsekakor ne prevaja dobesedno na oder, temveč jo priredi (Orel 133). 
Prirejanje pomeni izbiranje, preoblikovanje in predelovanje gradiva, ustvarjanje uprizoritve je 
pogojeno z značilnostmi gledališkega medija in značilnostmi predloge. Pri prirejanju gre za 
premestitev iz epike v dramatiko in za prenos iz literature kot medija v drug medij – gledališče 
(Orel 133). Pri priredbi romana sta spojena dva različna medija – literatura in gledališče, meje 
obeh so težko določljive. Namen spreminjanja del iz enega medija v drugega je prikazati tisto, 
kar prvi medij (literatura) ne odkriva in ne omogoča. S tem prihaja do novih možnosti 
razumevanja lit. dela samega, omogoča pa tudi z romanom povezano in tudi novo, od romana 
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ločeno, recepcijo, ki jo odpira drug medij – gledališče. Oba medija se križata, prevzemata 
lastnosti drug od drugega (v našem primeru bolj gledališče od literature) ter se med sabo tudi 
ločujeta.  
Pavis v slovarju navaja Dépratsove besede: »Prirediti pomeni napisati drugo igro, nadomestiti 
avtorja.« (Gledališki 306). Kar pomeni, da avtor ne prevaja ali prepisuje, temveč ustvarjalno 
prireja romaneskno delo. Med prirejanjem lahko pride do številnih razlik od romana na ravni 
zgodbe ali na ravni obdelave. Za razumevanje teh dveh ravni bom predstavila, kako ju je 
opredelil Lado Kralj v Teoriji drame: 
Zgodba se vzpostavlja na ravni prikazanega (snovi), obdelava (plot) pa na ravni prikazovanja, postopka. 
Semiotika razume zgodbo kot globinsko, obdelavo pa kot površinsko strukturo. Naratologi verjamejo, da 
zaradi abstraktnosti zgodbe ostaja njeno osnovno sporočilo nespremenjeno tudi ob prenosu v drugo vrsto, 
na ravni postopka prikazovanja pa se pripoved ob takem prenosu spreminja. (113) 
Teorija drame je to binarno opozicijo prevzela od naratologije, ki pojmuje pripoved 
dvoravninsko (dihotomno). Pripovedna struktura je iz dveh avtonomnih ravni, ena je 
abstraktna, konstantna in globinska, druga pa konkretna, variabilna in površinska.4 Lado Kralj 
označi obdelavo »za dimenzijo pisateljeve obdelave zgodbe, posega v zgodbo, prirejanja 
zgodbe«, zgodbo pa kot »pripoved o dogodkih, urejeno[o] po njihovem časovnem zaporedju« 
(113). Zgodba je zaporedje med seboj povezanih in časovno urejenih dogodkov, obdelava pa 
obdelana zgodba, kar pomeni, da so izbrani dogodki iz zgodbe zgrajeni glede na umetniški 
razpored dogodkov. Pri obdelavi ni v ospredju kronologija dogodkov, ampak kavzalnost, 
organizacija dogodkov glede na umetniški način in postopek prikazovanja, sem spada tudi 
uprizoritveni postopek gledališke predstave. Zgodba je tako splošnejša od svojih realizacij v 
proznem ali dramskem (gledališkem) delu. V zgornjem citatu je pomembno ravno to, da Kralj 
izpostavi nespremenjenost zgodbe in njenega sporočila ob prenosih v drugo vrsto, kar pa na 
ravni obdelave ne drži. Pripoved se med postopkom obdelave različnih realizacij spreminja. 
Analizirani predstavi sta tako novi realizaciji zgodbe, ki je bila prav tako že obdelana v romanu 
(pa še drugih oblikah). Tavčar si je zamislil zgodbo in jo v romanu obdelal po svoje, skupina 
ustvarjalcev predstave Visoška kronika je vzela to isto zgodbo in jo obdelala po svoje, na 
kreativen in inovativen način (seveda so se vseskozi opirali na Tavčarjevo obdelavo). Enako je 
                                                 
4 Na podlagi teh dveh ravni je nastalo več modelov, ki ravni drugače poimenujejo, opredeljujejo ju pa na podoben 
način. Ruski formalisti so uporabljali opozicijo fabula – siže, angloameriška nova kritika story – plot, francoski 
strukturalisti zgodba – diskurz. Pri vseh gre za opozicijo med snovjo in postopkom prikazovanja (Kralj, Teorija 
110). Lado Kralj pa opredeli opozicijo zgodba – obdelava kot najprimernejše poslovenjeno poimenovanje, ki 
ustreza vsem predhodnim modelom.  
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pri romanu in predstavi Ana Karenina. Avtor dramatizacije Dušan Jovanović je vzel zgodbo 
Ane Karenine in jo obdelal po svoje.  
Kako zgodbo, ki je prikazana v romanu, razstaviti in ponovno sestaviti? Roman na nek način 
razdrobiti, zlomiti, porušiti, vendar ohraniti smisel in ga postaviti na oder. Svoje izkušnje s tem 
početjem je zelo dobro opisal Goran Ferčec (23), ki je dramatiziral več romanov (Mojster in 
Margareta, Amerika, Grad). Postopek dramatizacije je označil kot postopek, ki se približa meji 
absurda. Absurden pri dramatizaciji romanov je postopek transponiranja pripovednih 
značilnosti. V dramsko formo je treba spremeniti notranji monolog, perspektivo glavnega 
junaka, njegovo notranje opažanje in podrobne opise okolice, stvarnosti, ki se zelo oddaljujejo 
od gledaliških zakonitosti. Ferčec (24) označi prirejanje kot delo na več ravneh: 1. je 
literarnoteoretska analiza dela, pri kateri si lahko pomagamo z že različnimi bolj ali manj 
obsežnimi literarnimi študijami. Pri izbiri moramo biti previdni in kritični ter se držati načela 
manj je več. Včasih se je bolje prepustiti lastni interpretaciji dela, saj je tako v središču samo 
delo, ne pa sekundarna literatura o obravnavanem gradivu. 2. raven je iskanje dramskih 
značilnosti v besedilu. Te najdemo v dramskih situacijah, ki jih je treba razbrati in ločiti od 
ostalega obsežnega proznega besedila. »Drama je zmeraj in gotovo tu«, treba jo je samo 
premišljeno izkopati in postaviti (Ferčec 24). 3. raven je osredotočena na to, da v ospredju ni 
besedilo, ampak oder, »prostor, ki bo nazadnje nosil nekaj, kar je bilo izvirno proza« (24). 
Prostor odra odpira popolnoma druge možnosti dojemanja kot prostor romana, ki je (skoraj) 
neuprizorljiv. Tako je dramska priredba vpeta nekje vmes, med prostranim in težko 
predstavljivim prostorom romana in omejenim prostorom odra, odvisnim od čisto fizičnih 
mogočih zakonitosti, tehničnih napredkov in navsezadnje finančnih zmožnosti. Ferčec (24) še 
poudari, da je naloga dramatizacije, najti v besedilu plast, ki omogoči igralcem odrski govor, 
spremeniti prozni govor v smiselne replike, obenem pa ohraniti vsebinsko logiko.  
Avtor dramatizacije mora najti prijem, posebno značilnost romana (ki se razlikuje od romana 
do romana, razlikuje se tudi dramatizacija od dramatizacije istega proznega dela), s katero 
približa romaneskne osebe, dogajanje in prikazano družbeno stanje gledalcem. Avtor roman 
predela, osvetli pozicije in relacije, ki jih vzpostavlja roman, razčleni pripoved znotraj 
uprizoritvenega koncepta, kar zahteva veliko branja, poglobljenega študija, analiziranja in 
navsezadnje veliko časa. Pri tem se je treba zavedati, da »[d]ramski tekst, ki nastane v procesu 
dramatizacije, pomeni tako kot vsa dramska besedila le izhodišče za različna režiserska branja« 
(Marušič, Sodobni 75).  
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2.1 ODRSKA PRIREDBA 
V tem poglavju bom opredelila termin (odrska) priredba in ga primerjala s pojmom 
dramatizacija. Kot sem že povedala, Patrice Pavis v slovarju (Gledališki 594) v prvem 
podpomenu iztočnice priredba enači priredbo z dramatizacijo. Poleg prvega pa prikazuje še dva 
podpomena, seveda so vsi med seboj povezani. Pri drugi opredelitvi (2) pod priredbo zajame 
tudi »dramaturško delo na osnovi besedila, namenjenega uprizarjanju« (594). Tu so vključene 
vse spremembe v besedilu – izpuščanje, reorganizacija pripovedi, stilistična omilitev, 
sprememba števila oseb, sprememba prizorišča, zgoščevanje besedila, montaža z drugimi 
besedili, kolaž tujih prvin, modifikacija zgodbe ali konca. V bistvu gre za preizkušanje mej 
izbranega besedila. Kaj je mogoče iz besedila ustvariti, mu z dopolnjevanjem in odvzemanjem 
odpreti in/ali dodati nove pomene. Dovoljena je velika ustvarjalna svoboda.  
Pri tretji opredelitvi (3) avtor slovarja (594–595) opozori na to, da »[je] [p]riredba pogosto 
uporabljena v smislu 'prevoda' oziroma bolj ali manj zveste prestavitve«. Razlikovanje med 
obema procesoma pa ni enostavno. Prevod v izhodišču prireja besedilo za določen kontekst 
recepcije, ponovno ovrednoti besedilo z izpuščanjem in dodajanjem. Ko neko (klasično) 
besedilo prevajamo iz tujega jezika, tudi prirejamo in prilagajamo časovnim, prostorskim in 
družbenim določilnicam. Kar pomeni, da prevod že meji na priredbo, saj spreminjamo, 
dodajamo, izpuščamo, obdelamo pomen. Kar nastane, je »ponovna kreacija« (595). Takšen 
primer, ko je prevod dramskega besedila obenem tudi aktualizacija in priredba v najširšem 
pomenu, sta prvi slovenski dramski besedili – Linhartovi komediji Županova Micka in Ta veseli 
dan ali Matiček se ženi.  
Iz Pavisove opredelitve priredbe sklepam, da priredbo razume sinonimno dramatizaciji, vendar 
tudi z dodanimi, širšimi pomeni, ki jih dramatizacija ne zajema. Tu mislim na podiztočnici (2) 
in (3), v katerih priredbo razume kot vsakršni poseg v neko delo (bodisi dramsko bodisi epsko 
ali katero koli drugo), poleg pa vključi tudi že prevod iz tujega jezika, saj je prevajanje besedila 
v določenih gledaliških oz. jezikovnih situacijah obenem tudi prirejanje in prilagajanje 
določenemu kontekstu recepcije. Pri tem je treba poudariti, da Pavis (Gledališki 306) prevoda 
ne enači popolnoma s priredbo. Saj je prevod natančneje definiran in na neki način omejen z 
zvestim prepisovanjem izvirnega dela, brez večjega dodajanja, opuščanja, spreminjanja oseb, 
torej brez kakršne koli predelave zgradbe, oseb ali zgodbe. Priredbo je težje opredeliti, izmika 
se natančni definiciji, saj je to samosvoje umetniško delo, nastalo na podlagi/po motivih nekega 
(proznega) dela. Ravno to je pri priredbi ključno. Ustvarjalci vzamejo neko delo (ne glede na 
zvrst), ga natančno spoznajo, analizirajo, obdelajo in razstavijo. Po študijskem procesu sestavijo 
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novo stvaritev, vzamejo relevantne dele iz analiziranega teksta (lit. del je lahko tudi več, lahko 
so tudi neliterarna dela), dodajo lastno besedilo, obdelajo zgodbo, osebe, dogodke tako, da 
ustrezajo zastavljenemu konceptu. Avtor novega besedila, ki nastane z gledališko priredbo, je 
velikokrat skupina ustvarjalcev, ki so medsebojno sodelovali, skupaj študirali in sestavljali. 
Odrska priredba je namenjena le določeni uprizoritvi in velikokrat nastaja istočasno z njo. Če 
pa je priredba ali dramatizacija predhodno napisana, ne pomeni, da ji bo režiser pri uprizarjanju 
zvesto sledil, podobno kot tudi pri drugih dramskih besedilih.  
Breda Marušič v svojem članku (Dramatizacija v slovenskem 181) tako kot Pavis sopomensko 
uporablja izraze dramatizacija, adaptacija in priredba. Izpostavi določene dileme pri opredelitvi, 
saj nekateri pogojujejo rabo termina dramatizacija z dramskim gledališčem. Pri tem navede 
stališče Ivane Dimić, ki razume adaptacijo kot vsakršno prirejanje dramskega teksta med 
nastajanjem uprizoritve, dramatizacijo pa razume le v okviru samega besedila, torej ne 
vključuje njegove odrske realizacije (v Marušič, Dramatizacija v slovenskem). V drugem 
članku Marušičeva (Sodobni 76) predstavlja podobna izhodišča hrvaškega teatrologa Matka 
Botića. Dramatizacijo razume kot »pretvorbo epskega teksta v čim bolj čvrsto strukturiran in 
zapisan dramski tekst«, adaptacijo pa kot »postopek prenosa nedramskega besedila s številnimi 
dramatizacijskimi procesi in režiserskimi zamislimi, ki pa niso zapisani v čvrsto strukturiranem 
dramskem besedilu« (v Marušič, Sodobni). Marušičeva tudi v svoji doktorski disertaciji 
(Dramatizacija sodobnega 19) vpelje široko rabo termina dramatizacija, adaptacijo pa za 
razliko od dramatizacije uporablja redko, v primerih, ki so močno oddaljeni od dramske 
paradigme in ko je izključen tudi zapis teksta. Adaptacijo opredeljuje kot režiserski postopek, 
pri katerem gre za prenos katerega koli dramskega besedila na ravni različnih medijev. Za 
prenos nedramskega gradiva na oder namesto izraza adaptacija uporablja izraz 
ugledališčenje/teatralizacija (19). Pavisovo razumevanje teatralizacije sem natančneje že 
predstavila, vendar če še enkrat povzamem: teatralizacija je prikaz dramskega besedila ali 
dogodka na odru z gledališkimi  sredstvi. Naj za primerjavo podam še definicijo 
teatralizacije/ugledališčenja v Gledališkem terminološkem slovarju: »oblikovanje, 
predstavljanje česa z gledališkimi izrazili«. Ta definicija pušča popolnoma odprte možnosti, kaj 
se predstavlja na odru z gledališkimi elementi.  
Teorija gledališča dramatizacijo romana uvršča med priredbe različnih gradiv za na oder; 
pripovedna dela, pesniška ali druga dramska dela, dnevniki, pisma, esejistična dela, filmski 
scenariji (Orel 133). Tako lahko razumemo dramatizacijo kot eno izmed možnosti priredbe, in 
sicer klasično, precej zvesto prestavitev proznega dela na oder. Priredba pa vključuje poleg 
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dramatizacije in še bolj začrtanega prevoda širše možne strategije nastajanja uprizoritve (odrske 
priredbe, avtorski projekti). Tudi Marušičeva tako razume koncept odrske priredbe v svoji 
disertaciji, le da ga poimenuje »gledališka priredba« (Dramatizacija sodobnega 19). Uporablja 
ga kot nadpomenko za različne postopke prirejanja nedramskega gradiva v gledališču, kamor 
spadajo tudi dramatizacije. V svoji nalogi bom ohranila poimenovanje odrska priredba, saj je 
pomenska plat termina enaka, izraz pa še natančneje določa funkcijo in namen priredbe. 
Adaptacijo kot nadpomenko za različne postopke prirejanja nedramskih besedil za oder razume 
tudi Blaž Lukan (Slovenska 143): »Če prevod, dramatizacijo ali priredbo nedramskega besedila 
v dramsko oziroma gledališko predlogo strnemo v eno besedo, gre v vseh primerih za 
adaptacijo.«  
Prirejanje je spajanje, krčenje pripovedi, preoblikovanje in oblikovanje dialogov, monologov, 
krčenje literarnih ali dramskih oseb, njihovo združevanje v en lik, preoblikovanje zgodbe in 
dogajalnega prostora, pretvarjanje dogajanja in dogajalnih prostorov v didaskalije ali dialoge, 
montiranje, ustvarjanje kolažev ... Prirejanje lahko privede do pretiranega posnemanja 
izhodiščne besedilne predloge, rezultat je gledališka ilustracija, ali pa do izvirne avtorske 
uprizoritve, ki iz predloge vsebuje le posamezne izvirno nadgrajene motive in dogodke 
(Marušič, Dramatizacija v slovenskem 182). Med obema metodama je veliko vmesnih 
možnosti. Odrska priredba dovoljuje več različnih načinov ustvarjanja, spajanja več različnih 
del, dodajanja lastnega, dovoljuje vse, samo da kot celota ohrani smisel. Vse skupaj mora biti 
na odru postavljeno premišljeno in namerno oz. mora slediti gledališkemu konceptu, ki so si ga 
ustvarjalci zastavili. To je zelo ustvarjalno odprto delo, vendar tudi zelo tvegano, saj lahko hitro 
celoten kontekst izgubi smisel. Pri klasični dramatizaciji je teh tveganj manj kot pri odrski 
priredbi, saj ustvarjajo uprizoritev na podlagi predhodno napisane dramatizacije. To pomeni, 
da postavljajo dramatizacijo na oder na podlagi neke predhodne obdelave, poleg pa sta 
vključena režiserjeva vizija in režijski diskurz. Seveda so možnosti, da je dramatizacija bolj ali 
manj uspešno postavljena, ampak vseeno ne posega po tolikšnih različnih ustvarjalnih načinih 
kot odrska priredba. Oba načina uprizarjanja lahko dosežeta svoj namen in oba se lahko med 
ustvarjanjem zrušita. Odrska priredba lahko temelji na enem literarnem delu, katerekoli 
umetniške zvrsti, lahko jih združuje več skupaj, lahko pa nastane tudi na podlagi drugih zvrsti 
besedil in umetnosti, npr. na podlagi zgodovinskih, medijskih besedil, filozofskih besedil 
(Dobrodošli v duhovnem živalskem kraljestvu, APT Novo mesto 2013; Sokrat, Slavoj in sofisti, 
SMG 2014 (združuje avtorske prispevke ustvarjalcev, besedila iz sveta medijev, odlomke iz 
antične komedije ter filozofske in literarne misli)), na podlagi stripa (Ariol, SMG 2019) in zelo 
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pogosto na podlagi filmskega scenarija ali filma samega (npr. Ko sem bil mrtev, 2010 SNG 
Drama Ljubljana; Ali: Strah ti pojé dušo, 2019 SNG Drama Ljubljana; Ubij me nežno, MGL 
2012; Idioti, SMG 2017) …  
Pri dramatizaciji je potek dela drugačen, lahko sodeluje več avtorjev, vendar ponavadi ni to 
celotna skupina, temveč eden, dva, mogoče trije. Najpogosteje so to režiser, dramaturg, lektor 
ali celo avtor besedila, po katerem se dramatizacija piše. Pogosto se dramatizacijo napiše na 
osnovi predhodne odločitve in izbire, katero literarno delo si gledališče želi na odru. Vzroki za 
njihove tendence se lahko skrivajo v pragmatičnosti (privabiti občinstvo s poznanimi naslovi, 
priljubljenost klasičnih del, maturitetno gradivo) in seveda tudi v estetskosti in univerzalnosti 
literarnih del, ki med uprizoritvijo pridobijo nove vrednosti (Troha, Dramatizacije 104–105). 
Gašper Troha v članku Dramatizacije na slovenskih odrih 1992–2006 razmišlja o problemu v 
slovenskem gledališču med letoma 1992 in 2006, in sicer o pomanjkanju slovenskih izvirnih 
dramskih del, kar je tudi lahko povod za ustvarjanje dramatizacij in odrskih priredb. Slovenske 
novonastale drame težko najdejo pot do uprizoritve zaradi zadržanosti slovenskih gledališč do 
mladih, neuveljavljenih avtorjev. Nekatera gledališča se trudijo z različnimi delavnicami 
pisanja, festivali in drugimi obgledališkimi dejavnostmi pritegniti mlado publiko, mlade pisce 
in gledališke raziskovalce, da bi povečali izvirno gledališko produkcijo. O razlogih pogostega 
pojava adaptacij se sprašuje tudi Tomaž Toporišič v svoji monografiji Levitve drame in 
gledališča (90). Razloge najdeva v transformacijah sodobnega gledališča, ki opušča binarne 
opozicije dramsko/epsko, dramsko/romaneskno in se v iskanju izgubljenih načel in identitete 
zateka onstran klasične, absolutne drame in dramskega gledališča. Pogost pojav priredb je tudi 
posledica spremenjene dramske pisave. Ob teh razlogih se bom še ustavila, ko bom podrobneje 
predstavila postdramsko gledališče.  
Vrnimo se k opredelitvi dramatizacije in odrske priredbe, in sicer cilj dramatizacije je prestaviti 
zgodbo (ali del zgodbe) iz romana na oder. Med tem procesom je veliko izpuščanja, (nekoliko 
manj) dodajanja, največ pa prilagajanja in oblikovanja dialogov. Nastale odrske priredbe 
romanov s svojo romaneskno strukturo omogočajo režiserjem, da stopijo ven iz gledališke 
logike, se približajo življenjski logiki, saj lahko zajemajo daljše časovno obdobje. Gledališče 
se z adaptacijo loti ponovnega avtorskega branja klasičnega dela in z uprizoritvijo posreduje 
novo sodobno interpretacijo, se poda v dialog z avtorjem, lahko pa zvesto služi klasičnemu delu 
in velikemu avtorju, njegovemu času in sporočilu.  
Pri opredelitvi dramatizacije in odrske priredbe se moram ustaviti ob pogledu Blaža Lukana na 
to dilemo. Gledališka predloga za uprizoritev je lahko karkoli, ni več nujno, da je to drama, zato 
22 
 
Lukan (Tihožitja 149–150) označi postopek dramatizacije kot za produkcije drame nepotreben, 
saj gre pri produkciji predlog za gledališke uprizoritve predvsem za gledališke priredbe oziroma 
priredbe izvirno negledališkega gradiva, ne pa za ustvarjanje nove »drame«. K temu argumentu 
hkrati postavi protiargument, saj je po drugi strani lahko vsako gradivo v izhodišču predloga za 
gledališko uprizoritev. Potem nadalje označi postopek dramatizacije kot nenatančen in 
pristranski, saj z namigovanjem na »dramo« in »dramatičnost« odreka veljavnost 
performativnemu gledališču5, ki se ne utemeljuje v dramskem. Pojem dramatizacije je po 
Lukanu anahronizem, zato  predlaga, da je bolj korektno in teoretsko bolj konsistentno govoriti 
o adaptacijah ali priredbah (150). Po drugi strani obstaja razlika med klasično dramatizacijo in 
moderno priredbo. Če bi oboje poimenovala kot priredbo, bi ponovno nastal problem v 
opredelitvi in terminološkem poimenovanju, zato v svoji nalogi ohranjam ločnico med 
dramatizacijo – kot bolj zvesto in ožjo (v smislu lastnega dodajanja in spajanja gradiv) 
predelavo epske predloge za na oder – in odrsko priredbo, ki vključuje širše postopke 
produkcije gledaliških predlog, pri tem upoštevam še razlike, ki sem jih podala v tem poglavju.  
2.2 STALIŠČE AVTORSTVA 
V tem poglavju se bom ustavila ob vprašanju, kdo so avtorji dramatizacij in odrskih priredb (po 
pripovednih delih), kakšno je njihovo razmerje z avtorjem literarne predloge, ali sta priredba in 
dramatizacija avtorsko delo ali si ustvarjalec deli avtorstvo s piscem predloge. Kot sem že 
omenila, so avtorji romanov včasih tudi avtorji dramatizacij svojih romanov (Drago Jančar, 
Goran Vojnović). Pogosteje pa dramatizacije in priredbe po nedramskih predlogah napišejo 
režiserji (Dušan Jovanović, Mile Korun, Mare Bulc, Silviu Purcărete, Igor Pison, Diego de 
Brea, Janez Pipan, Jernej Lorenci, Ivica Buljan, Tomaž Pandur idr.) in dramaturgi (Goran 
Ferčec, Livija Pandur, Katarina Pejović, Mitja Čander, Milan Marković Matthis, Žanina 
Mirčevska idr.). Pomembno je, kdo piše priredbo po besedilni predlogi, saj če pisatelj prireja 
svoje delo za oder, se bo tega procesa lotil drugače kakor režiser ali dramaturg.  
Za lastne avtorske projekte, pri katerih ohranjajo samo posamezne motive in elemente iz 
prototeksta, ni dvoma glede avtorstva, ali je to režiser, dramaturg, oba skupaj, najpogosteje pa 
                                                 
5 Erika Fischer-Lichte opredeljuje performativno gledališče v knjigi Estetika performativnega. Na primeru 
performansa Marine Abramović skuša odpraviti meje med fiktivnostjo in resničnostjo. V gledališču prihaja do 
paradoksa pri konvenciji fiktivnost – realnost; saj je telo igralca, ki predstavlja lik na odru in prikazuje fiktivno 
osebo, resnično. Performativno gledališče temelji na pojmu uprizoritve kot dogodku, namesto ustvarjanje del 
poudarja proizvajanje dogodkov, v katerih nastopajoči s telesnim dejanjem in neposrednim izvajanjem 
vzpostavljajo lastno identiteto in skušajo doseči čustven odziv in dejansko intervencijo gledalca, tako gledalec 





skupina ustvarjalcev. Vprašanje je težje rešljivo pri dramatizacijah in priredbah, ki bolj 
temeljijo na literarni predlogi. Ali avtorstvo pripada prirejevalcu ali še vedno avtorju literarne 
predloge? Do tega vprašanja se opredeli Blaž Lukan v prispevku Dramatizacije na festivalu 
slovenske drame (Tihožitja, 149–153). Razglablja o vlogi različnih dramatizacij in priredb del 
tujih avtorjev na Tednu slovenske drame. Jih je smiselno vključevati glede na to, da niso to 
uprizoritve, ki bi nastale po izvirnih slovenskih dramskih delih, velikokrat temeljijo na delih 
tujih avtorjev? Lukan opredeljuje vsako odrsko priredbo/dramatizacijo kot avtorsko delo, ki si 
ga delita(jo) avtor(ji) izvirne predloge in avtor(ji) priredbe. Razmerje se pri vsakem 
posameznem primeru, uprizoritvi razlikuje. Npr. pri priredbi klasičnega romana je praviloma 
avtor prirejevalec, »saj ta udejanja svojo 'vizijo' poznane predloge, ki obstaja tudi brez njega in 
mimo njega« (150), čeprav se na prvi pogled zdi, kot da gre zgolj za prestavitev oz. obnovo 
predloge. Razmerje avtorstva se lahko tudi pripiše v večji meri avtorju predloge, odvisno od 
same predloge in »vizije« prirejevalca. Razlika je tudi med prototeksti, ki izvirajo iz preteklih 
obdobjih in so njihovi avtorji že umrli, ter sodobnimi prototeksti, čigar avtorji še aktivno 
delujejo, po možnosti so sodelovali tudi pri nastajanju priredbe. Pri tujih literarnih predlogah je 
vmes še prevajalec, ki mu prav tako pripada določen delež avtorstva. Avtor priredbe je tako 
soavtor na ravni avtorskega prava, na ravni gledališke produkcije pa absolutni avtor 
avtonomne uprizoritvene predloge, ki prej ni obstajala (150). Tudi z vidika nacionalne 
pripadnosti Lukan uvršča priredbe med izvirne slovenske uprizoritve, zato jih lahko 
upoštevamo pri izboru za festival slovenske drame. Pomembnejši kriteriji kot vprašanje 
izvirnosti priredb, ki so nastale po besedilih tujega porekla, so avtorska in uprizoritvena 
kvaliteta priredb, lasten dodatek in aktualizacija glede na kontekst (150).  
Z odnosom gledaliških priredb in slovenskih dramskih besedil ter z izvirnostjo se ukvarja tudi 
Barbara Orel v prispevku Priredba romana (133–143). Razpravlja o problemu izvirnosti 
gledaliških priredb, ki so nastale na podlagi romanov in tudi na podlagi drugih virov. Poudari, 
da se na vprašanje o izvirnosti ne da odgovoriti preprosto pritrdilno ali nikalno. Izvirnost priredb 
obravnava z vidika zgodbe in obdelave, kar pomeni, da različna dela (romani, zgodbe, 
uprizoritve, filmi) ohranjajo isto zgodbo, spreminja pa se obdelava. Npr. različne gledališke in 
filmske priredbe romana Zločin in kazen. Termina zgodba in obdelava sem že razložila na 
prejšnjih straneh. Tudi v dramatiki med različnimi dramskimi besedili je veliko medbesedilnih 
navezav, drame nastajajo po načelu palimpsesta že od nekdaj, vključujejo motive in zgodbe iz 
drugih dram in virov, vendar se vseeno štejejo kot izvirna umetniška dela. Nekatere priredbe 
lahko označimo kot izvirna dramska dela, nekatere si avtorstvo delijo s piscem predloge. 
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Odvisno od primera do primera in tudi kako prirejevalci sami označujejo svoje delo. Kot Blaž 
Lukan tudi Barbara Orel izpostavi vmesnega posrednika tujih besedil, prevajalca, ki na neki 
način prireja besedilno predlogo, prenese besedilo v drug jezik, v drugo okolje in v drug medij. 
Tudi prevajalec je prirejevalec in mu tako pripada del avtorstva. Zanimivo bi bilo raziskati, 
kakšna je stopnja izvirnosti več različnih priredb in dramatizacij (na podlagi različnih virov in 
tudi na podlagi istega) na ravni zgodbe in obdelave v primerjavi z izhodiščnim virom.  
Kaj je izvirno? S tem vprašanjem se ukvarja Srečko Fišer v prispevku Izvirno in neizvirno, 
dramatizacija in drama (144–152) opredeljuje izvirnost in vrednost umetniških besedil. Navaja 
primer Shakespearovega Hamleta in Corneillevega Cida, za katera vemo, da njuna zgodba 
temelji na drugih virih. Dotakne se tudi položaja dramskega besedila v gledališču in razmišlja 
o razmerju med dramatizacijo in besedilno predlogo. »Dramsko besedilo ni zgolj literarno 
besedilo – ker je predloga za uprizoritev – je pa poleg drugega literarno delo, ki mora biti, če 
naj zasluži svoje ime, sposobno funkcionirati tudi samo, brez literarnih ali odrskih referenc« 
(149). To velja za vsa besedila, tudi tista, ki temeljijo na predhodnem literarnem (ali 
neliterarnem) delu. Priredbe naj odstopajo od svojih predlog toliko, da skozi uprizoritve 
dosežejo svoj namen. Kakšen je ta namen, je odvisno od začetnega koncepta uprizoritve.  
Na vprašanje o izvirnosti priredb in stališču avtorstva ni enoznačnega odgovora. Odvisno je od 
vsake uprizoritve posebej, kako sami ustvarjalci priredb presojajo avtorstvo in v kakšen odnos 
stopijo z avtorjem besedilne predloge. Nekateri priredbo označujejo kot lastno delo, nekateri si 
delijo avtorstvo s piscem protobesedila. V priredbah, ki temeljijo le na motivih protobesedila, 
dopišejo »po motivih« ali »po romanu« in navedejo avtorja priredbe. Dušan Jovanović se pri 
dramatizaciji Ane Karenine podpisuje pod imenom pisatelja romana (L. N. Tolstoj) kot avtor 
dramatizacije. Pri Visoški kroniki je dopisano »po romanu Ivana Tavčarja«, kot avtor priredbe 
pa je navedena skupina ustvarjalcev. Tako vsem, avtorju dramatizacije in avtorjem priredbe, 
pripadajo avtorske pravice za ustvarjeno delo, vseeno pa s tem, ko so se podpisali pod avtorjema 




3. RAZMERJE ROMAN : GLEDALIŠKO BESEDILO 
V tem poglavju bom najprej teoretsko opredelila pojma roman in gledališko besedilo6, nato 
bom predstavila, kako sta oba opredeljena, v kakšnem razmerju sta in v kakšnem razmerju je 
pripovedništvo z dramatiko in gledališčem, saj sta obe gledališki besedili, ki ju bom analizirala, 
nastali na podlagi romana. Zanima me, kaj razmejuje dramatiko od pripovedništva ter kaj ju 
povezuje. Nato bom v skladu s tem razmerjem analizirala gledališki besedili obeh uprizoritev 
in ju soočila s prvotnima predlogama.  
3.1 OPREDELITEV ROMANA 
V nadaljevanju bom prikazala, kako sta roman opredelila najbolj vplivna teoretika prve 
polovice 20. st., György Lukács in Mihail Bahtin. Na kratko se bom ustavila ob opredelitvah 
slovenskih teoretikov, saj ne morem mimo Pirjevčeve znamenite teorije, v kateri je apliciral 
Lukácsevo, in priznanega literarnega teoretika Janka Kosa, njegovega kritičnega odnosa do 
predhodnikov in pogleda na teorijo romana, ter Toma Virka, ki v slovenščino prevaja ključna 
dela literarne vede ter jih v spremnih besedah, člankih analizira. Ne bom posegala k 
sodobnejšim, postmodernističnim in mogoče drznejšim teorijam romana ter njihovim 
problemom v današnjem svetu književnosti, ki so vsekakor zanimiva snov za raziskovanje, 
vendar se v nalogi obravnavanih romanov ne tičejo, saj sta oba tradicionalna.   
GYÖRGY LUKÁCS7: na njegova zgodnja dela so imela velik vpliv lastne eksistencialne 
življenjske izkušnje v krogu družine, prijateljev in žensk ter trenutki šibkosti, ki so v njem 
zbudili razhod med posameznikom in svetom, razkol med subjektom in objektom (Virk, Iskanje 
125). Zaradi tega je občutil odtujenost, disonanco med željo in realnostjo, da pa bi v tem 
območju dosegel pomiritev, se je zatekal v estetska razmišljanja in k umetnosti. Rešitev za kaos 
v svetu in odtujenost je našel v formi, saj ta vnaša red. In umetnost ima po Lukácsevem mnenju 
moč ujeti življenjsko usodo v formo (129). Umetnost kot forma na ta način nudi možnost 
                                                 
6 V razpravi se bo večkrat pojavljal termin dramsko besedilo, vendar sem v naslovu zapisala gledališko besedilo, 
saj sodobnejše teorije problematizirajo rabo konvencionalnih dramskih pojmov, med njimi tudi dramsko besedilo, 
kajti niso vsa besedila, po katerih nastajajo uprizoritve, dramska. Pojem gledališko besedilo razumem kot 
nadpomenko, ki zajema vsa mogoča besedila, namenjena gledališču, med katerimi največje mesto pripada 
dramskim besedilom, zato se v nadaljevanju tudi, skladno z rabo predstavljenih avtorjev, pojavljata termina 
dramsko besedilo in drama. 
7 Madžarski marksistični filozof, estetik, literarni teoretik in kritik. Na začetku svoje esejistične poti je bil predvsem 
pod vplivom Kanta in filozofije življenja. Kasneje je svoja izhodišča usmeril k Heglu, v njegovem duhu je nastala 
tudi Teorija romana (revijalne objave 1916, knjižna izdaja 1920), ki predstavlja prehod od Kanta k Heglu z močno 
navezavo na Dostojevskega. Vizionarsko-utopično »novo življenje« Dostojevskega je po prvi svetovni vojni 
zamenjal z družbeno-zgodovinsko vizijo »novega sveta«, ki jo je našel v marksizmu, kasneje zaradi kritik zavrne 
dela, napisana v marksističnem duhu, in vzpostavi samokritičen odnos do svoje obravnave Marxa (Virk, Iskanje 
121,122, 136).  
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preseganja razhoda med realnostjo in hotenjem. Umetnost se dviga iz območja doživljajev do 
objektivnosti in tako kot totaliteta presega čas, ljudi in prostor, podaja celovito podobo sveta, v 
katerem se združujejo »osamljeni objekti« (132). Tomo Virk v spremni besedi Teorije romana 
(133–134) izpostavi tezo o umetnosti kot utopičnem modelu sprave med subjektom in 
objektom: umetniško delo je paradoksna totaliteta, saj v njem razlika med objektom in 
subjektom ni odpravljena, temveč je v umetnini ta dvojnost le pomirjena, ker je v umetnosti 
neki tuj svet doživljen kot lastni, na način sorodnosti in podobnosti tujega lastnemu svetu. 
Totaliteta je tako dosegljiva le v območju fikcije, umetnik doseže v umetnini harmonijo, vendar 
je v svojem izkustveno-doživljajskem svetu ne more doseči in vedno pristane nazaj v življenjski 
odtujenosti. Lukács skuša v idealistični Teoriji romana podati rešitev, kako bi bila totaliteta 
možna tudi v zgodovini (135).  
Lukács (66) roman definira kot »epopej[o] sveta, ki ga je Bog zapustil«. V dobi epa še ni bilo 
notranjosti, ker tudi še ni bilo zunanjosti za dušo, »duša še ne pozna prepada v sebi«, zato sta 
tudi življenje in bistvo identična (24). Grki so živeli v svetu, v katerem so poznali »samo 
odgovore, a nobenih vprašanj, le rešitve […], a ne ugank, le forme, a ne kaosa« (24). Lukács 
opisuje svet, v katerem človek še ni bil razcepljen na notranjost in zunanjost, v katerem človek 
ni bil v nerazrešljivem  nasprotju s svetom, temveč sta bila človek in svet enotna. Ta svet je v 
primerjavi s sodobnejšim manjši, manj nevaren, enoličen in tudi skromnejši, toda ima veliko 
prednost – totaliteto, ki je nosilni in pozitivni smisel življenja in ki našemu svetu, po Lukácsu, 
umanjka (26). Za analizo obče zgodovinskega razvoja sta najprimernejša ep in roman, saj 
najbolj celovito prikazujeta svojo dobo, obe zvrsti črpata snov iz konkretne življenjske empirije 
in se razlikujeta glede na filozofskozgodovinske okoliščine. »Roman je epopeja dobe, za katero 
ekstenzivna totaliteta življenja ni več neposredno dana, za katero je življenjska imanenca smisla 
postala problem, ki pa je kljub temu naravnana na totaliteto« (43). 
Roman se ne razvije iz epa, je svoja zvrst, vendar epopejo in roman druži vloga in pomembnost 
v določenem obdobju. Roman ima v modernem obdobju podobno vlogo kot ep v antiki. Lukács 
primerja izrazna sredstva romana in epa, ki odražajo tudi občutenje sveta. Ko svet ni več 
lahkoten in harmoničen, se ukine tudi verz, ki duši trivialnost (Lukács 44). Avtor primerja 
junaka epopeje in romana. Predmet epa ni nikdar osebna usoda, temveč usoda skupnosti, zato 
junak epopeje ni nikdar individuum. To je bilo mogoče zaradi zaokroženosti in zaprtosti 
vrednostnega sistema epskega kozmosa, ki ustvarjata organsko celoto, in v njej ne more biti 
kak del usmerjen nase, da bi se odkril kot notranjost in postal osebnost (50). Junak romana pa 
je epski individuum, ki je nastal iz odtujenosti zunanjemu svetu. Dokler je svet homogen, se 
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junaki v notranjosti ne razlikujejo med sabo. Junak epa je usklajen s svetom, vse, kar se mu 
zgodi, in vse, kar naredi, ima smisel, ves čas je v zavetju bogov, zato v njem ni nobene 
razdvojenosti. Junak romana je to usklajenost in smiselnost izgubil, zaradi izključenosti in 
samote je človek postal problematičen, s tem pa tudi odtujen in na propad obsojeni večni iskalec 
smisla. Zaznamuje ga nepotešljivo hrepenenje, razhod med idejo in bitjo (51–52). V romanu je 
prikazano konkretno življenje, svet, »ki ga je Bog zapustil«. Roman je torej forma disonance, 
nedovršenosti, razcepa med jazom in svetom in odseva metafizično bistvo sveta, forma romana 
je odprta in neorganska. Čas nastanka romana postavlja Lukács v novejši čas, kot prvi roman 
opredeli Cervantesovega Don Kihota, kot predhodnike pravega romana pa viteške romane in 
celo Dantejevo Božansko komedijo (51–52, 76). Obširni del Teorije sta tipologija romanov in 
zgodovinsko-razvojna razlaga. Na podlagi odnosa med junakom ter svetom Lukács razvršča 
štiri tipe: roman abstraktnega idealizma, roman deziluzijske romantike, sintezno-kompromisni 
roman in roman epopeje. Zadnji tip romana, ki ga utemeljuje s Tolstojem, nakazuje konec 
romana, s tem ko se vrača k epu, ko skuša doseči totaliteto epa in spravo med svetom in bistvom. 
Ker sta vsebina ter forma romana izčrpani, lahko pričakujemo samo njegov konec (113–114). 
Do konca romana ne pride, saj njegov razvoj teče naprej (Virk, Zaton 436). Roman se vedno 
znova obnovi in nadaljuje v novih oblikah, kot so npr. modernistični roman, francoski »novi 
novi roman« in postmodernistični roman. 
Slovenska literarna teorija in Lukácseva teorija  
Slovencem je Lukácseva teorija dobro poznana predvsem zaradi njene aplikacije v Pirjevčevih 
interpretacijah nekaterih glavnih evropskih romanov. Dušan Pirjevec izhaja iz Lukácseve 
opredelitve romana kot pripovedi o problematičnem junaku, njegovem odnosu med idealom, ki 
je v njegovi notranjosti, in svetom, v katerem ni prostora za njegov ideal. Pirjevec prav tako 
vidi začetke v Don Kihotu, vendar je pojem romana nadgradil in prevrednotil tako, da ga je 
povezal z Ingardnovo fenomenološko estetiko in Heideggerjevo filozofijo. Za Pirjevca je roman 
zanimiv kot:  
prizorišče, na katerem se dogaja tragična zgodba novoveškega človeka, ki hoče v imenu metafizične ideje 
spremeniti svet, a mora na koncu, ko se zlomi in tragično propade, spoznati, da je z uresničevanjem 
metafizične ideje nehote služil nihilizmu, ki v imenu višjega »bistva« uničuje bivajoče in s tem greši zoper 
»bit«. (Kos, Roman 108) 
Janko Kos v literarnem leksikonu Roman (96) sistematično predstavi različne teorije romana 
skozi zgodovino, med njimi tudi Lukácsevo, in do njih vzpostavi kritično distanco. Lukácsu 
očita: konservativnost, saj teorija ne presega romantično-klasične estetike 19. st.; obravnavanje 
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romanov večinoma z vsebinskega vidika, zaradi česar k »pravim« romanom uvršča le izbrane 
in velik del svetovne književnosti izloči; pomanjkljivo tipologijo, saj znotraj evropskega 
novoveškega romanopisja ne vključi vseh tipov romana, ampak pojem romana tako reducira, 
da mora izključiti velik del evropskega novoveškega romanopisja. Po priključitvi marksizmu 
Lukács ne zagovarja več svojih tez, ampak zvrst romana obravnava širše in z manj določno 
opredelitvijo njegovega bistva, zagovarja pa vlogo romana kot naslednjo stopnjo epa v 
modernem svetu in funkcijo romana kot epskega pokazatelja bistvenih družbenozgodovinskih 
procesov (Kos 97). 
Tomo Virk je v slovenščino prevedel Lukácsevo Teorijo romana in napisal spremno besedo. 
Priznava velik vpliv Lukácsevega dela tudi na slovensko literarno vedo, ampak opozarja na 
nekatere problematične elemente; enako kot Kos izpostavlja preveliko zožitev korpusa 
romanesknih del in očitke liričnosti ali trivialnosti drugim literarnim delom (Virk, Iskanje 141). 
Poudarja pa pomen Lukácsevega »iskanja izgubljene totalitete«, ki predstavlja pomemben 
razvojni moment, saj je v Teoriji romana totaliteta poglavitni pojem, organska sprava med 
subjektom in objektom pa absolutni imperativ (143). S filozofskozgodovinsko analizo romana, 
ki je vezan na empirijo sveta in kazalec filozofskozgodovinskega trenutka, skuša Lukács 
prikazati smer »sveta, ki ga je Bog zapustil«, in ponovno najdenje »izgubljene totalitete« (144). 
Teorija romana se bolj osredotoča na »filozofskozgodovinske probleme, za katere so estetski 
le simboli, signali«, tako poglavitni namen Teorije romana pravzaprav ni teorija romana, ampak 
»obsesivna ideja«, s katero se je ukvarjal vse življenje (124). Lukács je zmotno napovedal zaton 
romana, vendar se je v analizi in definiciji dotaknil bistva preučevanega predmeta, s tem ko je 
definiral roman kot literarno zvrst, ki podobno kot ep najceloviteje umetniško reproducira 
duhovnozgodovinsko podobo nekega sveta, zato je tudi Lukács pravilno skušal 
svetovnozgodovinsko usodo razbrati iz usode romana (Virk, Zaton 437). Pozabil pa je na 
lastnost romana, ki jo kasneje postulira Bahtin, tj. protejskost. 
MIHAIL BAHTIN8: Bahtin v Teoriji romana nadaljuje ideje nemške romantike iz ok. 1800. 
Pojem romana ne skuša dokončno razširiti, ampak ga nedosledno poskuša utemeljiti z 
                                                 
8 Ruski filozof, literarni teoretik, kritik, predavatelj in jezikoslovec. Njegove ideje so močno odmevale na različnih 
humanističnih področjih, vendar ne v njegovih dejavnih letih (dvajseta in trideseta leta 20. st.), temveč šele v 
šestdesetih, še bolj pa po njegovi smrti l. 1975. Pri njegovem delu je opazna navezanost na antično in rusko 
literaturo. Pomembnejši njegovi deli sta o poetiki Dostojevskega in o Rabelaisu in njegovem ustvarjanju, v kateri 
je obdelal nekaj temeljnih teoretičnih in zgodovinskih vprašanj komičnega in podal celovito podobo smeha. Vse 
življenje se je ukvarjal s problemom avtorja kot »ustvarjalnega subjekta« in literarnega junaka kot »literarne 
pozicije«, v delih Dostojevskega pa je v sami zasnovi polifonega romana odkril nov odnos med avtorjem in 
junakom: »[L]iterarni junak ni samo objekt avtorjeve besede, ampak je tudi subjekt lastne besede, ki ima svoj 
neposredni pomen« (Skaza 385, 389, 397). 
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dodatnimi vsebinskimi določili, kar ga pripelje do historične redukcije pomena romana (Kos, 
Roman 99). Bahtin obravnava roman kot »popolno uresničenje umetniške proze« (Skaza 404). 
To pomeni, da romana ne vidi kot ene izmed literarnih zvrsti, temveč kot posebno literarno 
tvorbo, ki parodira konvencionalnost drugih vrst. V nasprotju z epom in tragedijo je roman 
svobodnejši. Je mnogovrsten in nestalen, brez veljavnega kanona, zato zanj velja, da je vedno 
spreminjajoča se zvrst, saj je ves čas v nastajanju, ima neskončno oblik, in zato ga ni mogoče 
ujeti v eno in edino pravilno definicijo (Kos, Roman 99). Tu se Bahtinova teorija najbolj 
razlikuje od Lukácseve. Medtem ko Lukács jasno in ozko začrta začetek (novi vek) in konec 
romana (Dostojevski), Bahtin začetke romana najdeva v antiki in seveda ne zaznava 
nikakršnega konca oz. izčrpanosti te zvrsti. Kljub neopredeljivosti skuša določiti »temeljne 
strukturne posebnosti« kot splošne lastnosti. Skuša predstaviti tiste lastnosti, zaradi katerih se 
roman ločuje od tradicionalnih zvrsti, predvsem epa. Bahtin (Teorija 15) navede tri temeljne, 
med seboj povezane, posebnosti: 1. trojno stilistično razsežnost romana (odraža se v posebno 
jezikovno umetniški organizaciji, roman je nastal v času večjezičnosti, v njem se povezujejo 
družbenoideološke govorne ravni); 2. bistveno spremenjene časovne koordinate literarne 
podobe v romanu (v primerjavi z epom); 3. neposreden stik s sočasnostjo v njeni odprtosti 
(navezanost romana na sodobnost, roman išče stik s sodobnostjo, ki je vedno negotova in odprta 
v prihodnost). Bahtin 2. in 3. posebnost romana, podobno kot že Lukács, primerja z epopejo 
(17). Predmet epopeje je »nacionalna epska preteklost, 'absolutna preteklost'«, tako ep 
popolnoma pripada preteklosti, prikazani svet je zasidran v preteklost, ki je za avtorja oz. 
poslušalca nedosegljiva, za razliko od romaneskne besede, ki je »sodobnikova beseda o 
sodobniku, namenjena sodobnikom«. Torej je pri romanu prišlo do temeljitega prevrata, s tem 
ko preteklost ni popolnoma dokončna oz. se dogajanje prikazuje v isti vrednostno-časovni 
ravnini, kot je bralčeva. Avtor in bralec romana postaneta sodobnika literarnih oseb, zato se 
lahko med njimi vzpostavijo posebni dialoški odnosi, ki omogočajo, da se avtor »svobodno 
premika v območju upodobljenega sveta, ki je bilo v epu popolnoma zaprto in nedostopno« 
(Skaza 406). »Epska beseda je beseda izročila« (Bahtin 19). Ta Bahtinova izjava pojasnjuje, da 
je vir epa nacionalno izročilo (spomin), ne pa osebna izkušnja in svobodna domišljija 
(spoznanje), od česar je odvisen roman. Ep ne dovoljuje prikazovanja osebne izkušnje in 
individualnega pogleda oz. mnenja (20). Epski svet je ločen od sodobnosti, od časa avtorja in 
poslušalcev, z absolutnim epskim odmikom. »[Z]grajen [je] v območju popolne odmaknjene 
podobe, zunaj področja, kjer je mogoč stik z nastajajočo, nedokončano, preopomenjeno in 
prevrednoteno sedanjostjo« (21). Torej ne moremo ga na novo prevrednotiti, ampak ga lahko 
samo sprejemamo, ne da bi mu pripisovali nove pomene. Romaneskna beseda se je oblikovala 
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»v procesu odpravljanja epskega odmika, v procesu komičnega domačenja sveta in človeka, v 
procesu, ko se je objekt umetniškega prikazovanja zniževal na raven neizoblikovane in trajajoče 
sodobne stvarnosti« (Bahtin 38). 
Specifične značilnosti romana torej so: korenine romana segajo k folklori, utemeljuje se na 
osebni izkušnji oz. svobodni ustvarjalni domišljiji. V romanu je prikazan nov svet, ki je 
pripovedovalčeva sedanjost; ta je vedno odprta v prihodnost in zato je negotova. Roman je že 
od samega začetka nastajal in se razvijal na podlagi novega doživljanja časa, se vsakemu času 
posebno prilagajal, zato je ena izmed poglavitnih značilnosti njegova protejska narava. Roman 
je tako po Bahtinu nedoločljiva, nekanonizirana, protejska samostojna zvrst, ki se lahko 
prilagaja določenemu obdobju in spreminja zaradi družbenih sprememb, zaradi česar ne more 
doživeti svojega konca, ampak le popolno preobrazbo oz. več preobrazb.  
Slovenska literarna teorija in Bahtinova teorija 
Bahtinova primerjava z epom se od Lukácseve razlikuje najbolj v tem, da Bahtin začetke 
romana najdeva v antiki, kot prednike romana opredeljuje različne »resno-smešne« zvrsti 
(sokratični dialogi, bukolična poezija, basen, pamfleti, rimska satira …) (Bahtin 24). Roman 
povezuje z »ljudskim smehom« in »karnevalsko kulturo«, tako izvor romana prestavlja v 
arhaično folkloro. S svobodo, vitalnostjo in možnostjo spreminjanja prihaja v romanu do 
zanikanja klasičnega, popolnega epskega sveta. Pri Lukácsu je roman nedovršena in 
pomanjkljiva zvrst v primerjavi z epom, ki predstavlja ideal književnega ustvarjanja. Bahtin te 
lastnosti – problematičnost romanesknega sveta, razcepljenost, odprtost – označi kot pozitivne, 
saj omogočajo svobodo, neomejenost, vitalnost (Kos, Roman 101). Bahtin skuša določiti roman 
z natančnejšimi vsebinsko-formalnimi določili, kot so merilo plurilingvizma, sedanjosti, 
brezdistančnosti in familiarizacije, vendar Kos (102) kritizira ta merila, ker veliko romanov ne 
ustreza tem določilom oz. ga z njimi ne moremo opredeliti. Še bolj to velja za izvor romana v 
folklori, »ljudski smeh« in »karnevalizacijo«, ki se pojavljajo samo v določenih romanesknih 
delih. Najmanj pa so ta določila primerna za utemeljevanje japonskega, kitajskega ali indijskega 
romana, pri katerih umanjka pogoj za opredelitev temeljnih strukturnih elementov romana, tj. 
opozicija z epom. Po Kosu Bahtinova teorija reducira območje romana. Po drugi strani pa 
Bahtin nekatera vsebinsko-formalna določila predstavlja preširoko, saj spadajo še k drugim 
zvrstem. Stik s sodobnostjo, ljudski smeh, tradicija, svobodna ustvarjalnost, domišljija so bili v 
antiki značilni tudi za grško-rimsko liriko, predvsem pa za komedije in novelistiko (103). Tudi 
v srednjem veku so značilni za del takratne lirike, farse ter tudi za Dantejevo Božansko 
komedijo, kar bi potemtakem pomenilo, da je ta pesnitev delno roman. Nekatere srednjeveške 
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viteške romane pa bi morali izključiti, ker v njih ne najdemo Bahtinovih vsebinsko-formalnih 
določil (103). Kos na podlagi Bahtinove teze o romanizaciji literature, s katero se je skušal 
ogniti očitkom svoji teoriji o preširokem vključevanju in izključevanju nekaterih del, tj. da v 
novem veku skoraj vse zvrsti prevzemajo lastnosti romana kot vodilne literarne zvrsti, izpostavi 
dejstvo, da najdemo bistvene lastnosti romana že v antiki, ko roman še ni bil vodilna zvrst, in 
izpelje iz tega domnevo, da v Bahtinovi opoziciji med romanom in epom ne gre za nasprotje 
dveh temeljnih literarnih zvrsti, ampak za značilnosti različnih ravni v duhovnozgodovinskem 
razvoju, kar pa ni enako bistvu literarnih zvrsti, imajo pa na njihov razvoj pomemben vpliv 
(103).  
V kontekstu Bahtinove opredelitve romana kot večno spreminjajočega se in nedoločljivega 
lahko omenimo pojem sinkretizma, ki ga je v slovensko literarno teorija uvedla Alojzija Zupan 
Sosič in ga aplicirala na slovenskem sodobnem romanu. Pojem zajema znotraj nedoločljivosti 
romana kot vrste zgolj »eno trdno, ustaljeno in razvojno neproblematično romaneskno lastnost: 
sinkretizem« (Sosič, Poti 71). Ta se v romanu pojavlja kot zvrstni (prepletanje epskosti z 
lirizacijo, dramatizacijo ali esejizacijo), vrstni (v romanu se prepletajo različne vrste lit. besedil; 
pesmi, kratka zgodba, dramski prizori) ali žanrski (v enem romanu se lahko spajajo različni 
žanri; antiutopični, ljubezenski, zgodovinski). Vsi trije se v romanih pogosto povezujejo (72).  
Bahtinova teorija je po Kosu torej preširoko opredeljena, saj ne moremo zamejiti nobenih 
temeljnih razvojnih obdobij, stopenj ali oblik. Povezovanje z »ljudsko kulturo«, »karnevalom« 
in grotesknim »realizmom« daje romanu populistično, ideološko in ahistorično podlago (Kos, 
Svetovni 14). Kos izpostavlja, da pri pojmovanju zgodovinskega romana vseeno bolj pripomore 
Lukácseva teorija, zlasti kot jo je apliciral Pirjevec.  
DUŠAN PIRJEVEC: predstavila bom samo ključne izpeljave in značilnosti Pirjevčevega 
prispevka k opredelitvi romana. Pirjevec je v svojih študijah roman utemeljil z dveh različnih 
pogledov na razvojno problematiko romaneskne proze. Izhajal je iz Lukácseve, kasneje pa iz 
Bahtinove teorije. Zaradi obeh vplivov se njegova stališča o tej temi včasih znajdejo med 
različnimi možnostmi. Bahtinova teorija romana je vplivala na Pirjevčevo predvsem ob 
vprašanjih o koncu romana in njegovi izčrpanosti. Poskušal je združiti različnost Lukácsevih in 
Bahtinovih nazorov, s predpostavkami, da prihaja roman vedno znova do svojega konca, vendar 
se potem spet začenja z vrnitvijo na začetek (Kos, Roman 109).  
Od začetka je Pirjevec brez zadržkov sprejemal Lukácsev pojem romana, ki prikazuje pripoved 
o problematičnem junaku, vrženem v nesmiselnost sveta, ki so ga »bogovi zapustili« in ki prej 
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ali slej na tak ali drugačen način doživi propad. Tem določilnicam ustreza šele Don Kihot. 
Romaneskna proza se bliža svojemu koncu, ker je prišlo do izčrpanosti, ker ne morejo o tem 
junaku povedati ničesar več bistvenega in novega (Kos, Svetovni 11). Kasneje se je Pirjevec 
začel bolj navezovati na Bahtinovo teorijo o romanu kot nedokončani, protejski in neustavljivi 
zvrsti. Najprej opusti Lukácsevo strogo določitev Don Kihota kot prvega ustreznega in dopušča, 
da so že v prejšnjih obdobjih obstajali teksti, pomembni za razvoj evropskega romana. Don 
Kihota imenuje »prvi novoveški roman«, kar je natančnejša, zgodovinsko bolj opredeljiva 
oznaka, ki pomeni, da se z njim začenja roman, ki pripada novemu veku, ne pa, da je to prvi 
roman sploh. Vendar nadaljnjih tez in sklepov ni izpeljal, saj se je njegova teorija preveč 
naslanjala na Lukácsevo. V študiji o Bratih Karamazovih je dokazoval v skladu z Lukácsevimi 
predpostavkami o delu Dostojevskega, da ne gre več za roman, a je Pirjevec poudaril, da kljub 
vsemu ostaja roman, obenem pa to tudi ni več roman, zaradi tega ker se v njem problematični 
junak ne pojavlja popolnoma. V Bratih Karamazovih se kaže destrukcija romana, kot so ga 
poznali (13). Tu se tudi kaže Bahtinova predpostavka o neskončnosti romana, saj se ta vedno 
znova začenja, le da se prilagaja družbenim in zgodovinskim spremembam. Vendar je kljub 
nekaterim povezavam z Bahtinovimi pogledi Pirjevčeva teorija predvsem izvirna 
preinterpretacija Lukácseve, ki opredeljuje bistvo romana strogo vsebinsko in ga reducira na 
eno od historičnih oblik oz. na enega možnih tipov, druge možnosti romanopisja pa izključi kot 
neustrezne pravemu bistvu romana (Kos, Roman 109).  
V nekaj poglavjih sem skušala obravnavati roman in ga osvetliti kot literarnozgodovinski 
pojem. Predstavila sem dva najvplivnejša teoretika 20. stoletja, ki sta močno zaznamovala tudi 
slovensko teorijo. Iz predstavljenega lahko sklenem, da je roman (še danes) zapleteno in 
pravzaprav nemogoče ujeti v dokončno eno in edino pravilno definicijo. Pri romanu so težave 
že pri sami uvrstitvi v skupni pojem literarne zvrsti. Ali ga lahko priključimo k epiki in njegovo 
bistvo opredeljujemo z epskostjo? Ali pa je res zaradi svojega historičnega razvoja in 
spremenljivosti in nedokončanosti samostojna, samosvoja zvrst, kot jo opredeljuje Bahtin? 
Obravnava romana ne more izhajati zgolj iz predpostavk, ki vnaprej določajo, katera besedila 
lahko označimo z literarno oznako roman in katera ne. Ne moremo vnaprej na podlagi 
samovoljne ideje določiti, kaj je bistvo romana, kje se začne, še najmanj pa kje se konča »pravi« 
roman (Kos, Roman 5). Pojem roman zajema nepregledno množico del in splošno rabo pojma 
ne moremo umestiti v točno določeno stoletje in prostor. Vsekakor ne moremo za roman 
upoštevati samo novoveško literaturo, kot je to priznaval Lukács (Kos, Svetovni 14). Že sam 
izraz so začeli uporabljati v srednjem veku za določeno zvrst besedil (srednjeveške viteške 
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romane) in to, da vsebinsko in oblikovno ne ustrezajo novoveški obliki, še ne pomeni, da jih ne 
opredeljujemo kot romane. Z enako upravičenostjo lahko pojem prenesemo v antiko, ki 
poimenovanja roman sicer ni poznala, vendar so nastajala dela, ki jih po splošni rabi 
označujemo za antične romane. Pojem pa se uporablja tudi za perzijska, kitajska, indijska in 
japonska dela, ki na kakršen koli način spominjajo na romane v sredozemski antiki ali v 
evropskem srednjem in novem veku (14). 
3.2 OPREDELITEV GLEDALIŠKEGA BESEDILA 
V nadaljevanju bom predstavila opredelitve gledališkega besedila, od najbolj tradicionalnih do 
sodobnejših. Začela bom s tradicionalno opredelitvijo drame kot literarnega teksta, ki ima svoje 
začetke že pri Aristotelu. V Poetiki (81) opredeljuje tragedijo kot »posnemanje nekega resnega 
in zaokroženega dejanja […] na dejaven in ne na pripoveden način«. Elementi tragedije kot 
celota so: mitos, značaj, dikcija, misel, spektakel in melodija (82). Aristotel ves čas daje 
prednost mitosu (zaplet dejanja) pred značajem, saj drama brez dejanja ne bi bila mogoča, lahko 
pa bi obstajala brez značajev. Tragedija posnema dejanje oseb, med tem dejanjem pa se razkriva 
še njihov značaj (82). Sam izvor besede 'drama', ki pomeni dejanje, se navezuje na to, da »drama 
posnema ljudi v njihovi dejavnosti« (74). Pojmu drama pa pripiše pomen, ki je nadrejen 
tragediji in komediji, in tako označi dramo kot eno izmed literarnih vrst.  
Lado Kralj pregledno predstavlja pojem drame in njen razvoj v leksikonu Teorija drame (5–
46). Šele v renesansi so začeli z Aristotelovo Poetiko resno polemizirati in njegov pojem 
dejavnosti utrdili in stopnjevali v konflikt (7). Bistvo drame tradicionalna teorija, ugotavlja 
Lado Kralj, pripisuje konfliktu med junakom in okoljem ali pa v junaku samem, če se v njem 
spopadata dve različni etični zahtevi. V drami so prikazana dejanja ljudi, ki pri svojih dejanjih 
naletijo na nasprotnike (druge osebe, bogovi, usoda, notranja razdvojenost), to pa privede do 
konflikta. Ta konfliktna doktrina, ki izhaja iz Aristotelove opredelitve, prevladuje vse do 20. 
stoletja (7).  
V času nemške klasike in romantike se doktrina o dejanju kot temeljnem elementu drame 
dopolni. Goethe opredeljuje dramo v nasprotju z elementi romana, ki ima za razliko od drame 
počasnejši tempo in nedejavnega junaka (Kralj, Teorija 15). August Wilhelm Schlegel je 
opredelil dramo kot sintezo epike in lirike in dramo razdelil na klasično in romantično, 
dramatično pa utemeljuje v dejanju, ki je »življenje samo« (16). G. W. F. Hegel smatra dramo 
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za najvišjo stopnjo umetnosti nasploh zaradi govora kot prvine, ki najbolj uvaja duha9. Samo 
dejanje se mu zdi najpomembnejša značilnost drame, konflikt pa po njegovem izhaja iz 
nasprotja med državo (etičnim življenjem) in družino (naravnim življenjem) (16). Konfliktno 
doktrino je tako dopolnil s konceptom o trčenju dveh nasprotujočih si hotenj (okoliščine, strasti, 
značaji) in ji pridružil še Schleglovo doktrino o dramatiki kot sintezi lirike in epike, torej sinteza 
subjektivnega in objektivnega (7). Pri nas Janko Kos to stališče zavrne, saj ima dramatika v 
središču objektivizirano subjektivnost. Sinteza čiste subjektivnosti in objektivnosti torej lirike 
in epike pa je pripovedništvo (7).  
Gustav Freytag je v svoji knjigi Tehnika drame (25) na vprašanje »Kaj je dramatično?« 
odgovoril: »Dramatični so tisti močni duševni vzgibi, ki se učvrstijo v voljo in dejavnost, in 
tisti duševni vzgibi, ki jih sproža dejavnost.« Dramatično se po njegovem kaže od znotraj in od 
zunaj. Gre za notranje dogajanje, ki se sproži v človeku, ko se v njem vzbudijo določena 
občutja. In ko ga prevzame strastna želja, začne ravnati, kar se prevesi v zunanje dogajanje. 
Dramska umetnost prikazuje ljudi, kako se kaže njihova notranjost navzven oz. kako zunanje 
dogajanje vpliva na njihovo notranjost. Notranje dogajanje, ki vodi v dejanje in zajema 
človekovo stisko, napetost in razvoj, je vedno kompleksnejše in zanimivejše za obravnavo (26).  
Ob Györgyu Lukácsu sem se ustavila že pri opredelitvi romana, poleg Teorije romana je napisal 
tudi Zgodovino razvoja moderne drame, v kateri je izhajal predvsem iz Hegla, življenjske 
filozofije in platonizma (Kralj, Teorija 18). Drama je po Lukácsu pričevanje o propadanju 
nekega družbenega razreda, moderno dramo označi kot »meščansko«, saj prikazuje propadanje 
tega razreda. Moderna drama se od tradicionalne razlikuje po tem, da se opira na načrtni 
racionalizem, ne izhaja več iz mističnega in religioznega občutja, v moderni drami postane 
pomemben intelektualizem, zato se množično gledališče spremeni v manjšinsko in postane 
prostor, kamor zahajajo višji sloji (Kralj, Teorija 18). Glavni element drame – dejanje – Lukács 
uvaja dvodelno: znotraj kot voljo, zunaj pa kot boj, ki je najizrazitejša manifestacija volje. 
Pravzaprav samo dramo označi kot boj, ki simbolizira življenje in v katerem je treba uporabiti 
vse sile, čeprav v tem boju človek vedno izgubi (18). 
Tradicionalna teorija išče bistvo drame v konfliktnosti, v analizi se posveča dramski tehniki, 
pozablja pa na povezavo med dramskim tekstom in uprizoritvijo (Kralj, Teorija 9). Novejša 
                                                 
9 Hegel v svojem delu Fenomenologija duha enači duha (Geist) z nadčutnim. Literatura je po njegovem je najvišja 
vrsta umetnosti, vendar hkrati ni najvišja oblika razodevanja absolutnega duha – to je filozofija. 
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metoda teoretskega opredeljevanja drame je semiotika10, ki se ukvarja s tem, kako znaki 
proizvajajo pomen. Semiotika svoje raziskave primerja s tradicionalnimi ter ugotavlja 
podobnosti in razlike, s tem pa potrjuje tradicionalne ugotovitve in odkriva nove (10).  Novejša 
teorija kasneje izhaja iz aksioma absolutnosti drame, ki ga je leta 1956 razvil Peter Szondi v 
Teoriji sodobne drame (29–32). Szondi začetek novoveške drame postavlja v renesanso, v 
kateri se je zgodila duhovna prenova človeka, postavljenega v središče. Ko se je odločil za svet 
okrog sebe, se je razkrila njegova notranjost in postala dramska resničnost. V renesansi so iz 
dramske zgradbe izpadli prolog, zbor in epilog, glavna sestavina je postal dialog (Szondi 29). 
»Absolutnost dialoga oziroma medčloveškega pogovora v drami zrcali dejstvo, da drama 
nastaja le z reprodukcijo medčloveškega odnosa, da pozna le, kar se razkrije v omenjeni sferi« 
(30). To nakazuje, da je drama v sebi zaprta, vendar tudi svobodna in v vsakem trenutku na 
novo določana. Torej osrednja značilnost drame po Szondiju je njena samozadostnost, da bi 
drama dosegla dramatičnost, mora izključiti vse zunanje. »Drama je absolutna. Da bi lahko bila 
čisti odnos, to je dramsko delo, ji mora biti odstranjeno vse, kar je zunanjega. Ne pozna ničesar 
razen sebe« (Szondi, 30). Iz drame je odsoten tudi dramatik, replike niso njegove izjave, ampak 
jih on samo oblikuje. To pomeni, da perspektivo dramskih oseb ne smemo razumeti kot 
avtorjevo perspektivo. Szondi (30) absolutnost drame opredeljuje tudi v odnosu z gledalcem, 
saj dramske replike niso nagovor gledalca, ta je dramskemu govoru samo prisoten, ne more 
posegati v igro, replike in dejanja so izvirna in nastajajo pred gledalcem. Gledalec je tako v 
vlogi »voajerja«, skozi četrto steno odra opazuje dogodke, ki pravzaprav niso namenjeni njemu. 
Odnos med igralcem in likom, ki ga igra, prav tako teži k absolutnosti, saj se morata igralec in 
dramska oseba med igro združiti v dramskega človeka in se po konvenciji pretvarjati, da 
gledalcev sploh ni. Drama je tako primarna, predstavlja samo sebe, ne pa nekaj sekundarnega 
(kot npr. epika), zato je tudi čas dogajanja vedno sedanjost, ki mineva in povzroča spremembe 
(31). Kasneje so v semiotiki Szondijeva izhodišča nadgradili. Manfred Pfister je razvil 
komunikacijski model, v katerem je kot značilnost drame opredelil odsotnost fiktivnega 
pripovedovalca, zato je bralec dramskega dela neposredno soočen s prikazovanimi osebami, 
bralec proznega dela pa je soočen z osebami in dogodki posredno, s pomočjo fiktivnega 
pripovedovalca (v Pezdirc Bartol, Najdeni 130).  
                                                 
10 Kot vedo o znakih jo je zasnoval že Ferdinand de Saussure v Predavanjih o splošnem jezikoslovju. V istem času 
je isto vedo zasnoval tudi ameriški filozof in matematik Charles Sanders Peirce. Kot znanstvena metoda pa se je 
utrdila leta 1974 na kongresu v Milanu. Semiotika deluje na vseh področjih umetnosti in splošnem raziskovanju 
družbe in kulture. Zajema iz strukturalizma in poststrukturalizma, informacijske, komunikacijske teorije in 
kulturologije, zato je njeno ločevanje od omenjenih disciplin oteženo. Zgleduje se pri matematiki, vendar ostaja 
odprta, saj se zaveda kontekstne odvisnosti. (Virk, Moderne 123–124) 
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Roman Ingarden v svojem delu Literarna umetnina raziskuje temeljno strukturo in način 
obstoja literarnega dela.11 Pri drami izpostavi zgradbo besedila, in sicer to, da vzporedno tečeta 
stransko (zajema podatke o prostoru in času dogajanja) in glavno besedilo (govorjene izjave 
oseb) (252). Samo gledališko umetnost umesti med mejne primere literarnih umetnin, saj 
nastopajo v uprizoritvi novi elementi in nekatere plasti se nekoliko modificirajo (374). Tu je 
mišljeno predvsem stransko besedilo, ki v uprizoritvi prestopi v vizualne znake, in zato ni zgolj 
jezikovna tvorba. Gledališkemu delu pripisuje še večjo izrazno moč kot pri čistih literarnih 
umetninah (npr. romanu), saj se nam lahko razodenejo tudi metafizične kvalitete (375). Tako 
je drama literarno besedilo z jezikovnimi znaki in namenjeno bralcu, po drugi strani pa je drama 
tudi gledališka uprizoritev, z nejezikovnimi znaki, namenjena gledalcu, zapisani jezikovni 
znaki pa se pretvorijo v govor. Ingarden je s svojo fenomenološko analizo literarnega dela in 
opredelitvijo gledališke umetnosti kot »mejni primer literarne umetnine« močno vplival na 
semiološke in druge razprave o drami in gledališču.  
Anne Ubersfeld gledališko besedilo podobno kot Ingarden razdeli na dva neločljivo povezana 
dela, dialog in didaskalije. Razlikuje jih glede na subjekt izjavljanja, ali govori oseba iz besedila 
ali avtor sam. Ugotovi, da »avtor v gledališču ne govori, temveč piše, zato da nekdo drug govori 
namesto njega«, kar pomeni, da gledališkega besedila ne moremo smatrati kot izpovedno 
besedilo, ki izraža avtorjevo osebnost in čustva (Brati gledališče 26). Gledališko besedilo tako 
ni nikoli subjektivno, ker je avtor subjekt besedila le v didaskalijah. Delež didaskalij in dialoga 
se je skozi zgodovino spreminjal (26). Od popolnoma minimalnih režiserjevih napotkov, ki se 
pojavijo bolj po naključju, in osrednjega, večinskega, najpomembnejšega dialoga do didaskalij, 
ki zasedejo večinski del besedila, prinašajo poseben pomen in tako postanejo osrednji del, vloga 
dialoga pa je v primerjavi s spremnim besedilom manjša ali pa je iz besedila celo odstranjen 
(26). Didaskalije zajemajo vprašanja kdaj, kje, kdo, kako. Označujejo kontekst komunikacije, 
določajo konkretne okoliščine govorjenja, ki se pri uprizoritvi spremenijo v vidno podobo (26). 
Gerda Poschmann v okviru krize drame in transformiranja ter prevrednotenja konvencionalnih 
dramskih pojmov označi dramo kot reprezentacijsko-fikcijsko zvrst in jo definira kot 
»predstavljanje zgodbe oseb, ki se razprostira v prostoru in času« (Gledališki 108). Drama so 
torej tista besedila, ki udejanjajo konvencionalno teatralnost v dramski zgodbi in njenem 
prestrukturiranju v fabulo in jo konstituiramo kot znotrajfikcijsko teatralnost teksta (108). Poleg 
                                                 
11 Literarno delo opredeli kot intencionalno tvorbo, kar pomeni, da obstaja le kot predmet zavesti. Literarno delo 
je večplastna tvorba in organska zgradba. Pri tem pa razlikuje štiri bistvene plasti: 1. plast zvenov besed, 2. plast 
pomenskih enot, 3. plast predstavljenih predmetnosti, 4. plast shematiziranih aspektov.  
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dramskega teksta kot gledališke tekste priznava tudi besedila, ki so se odtrgala od dramske 
forme (ne več dramski gledališki teksti). To so teksti, ki negirajo osnovne zakonitosti 
absolutnosti drame (dialog, osebo, dramsko zgodbo, dejanje, stranski in glavni tekst). Takšni 
teksti nočejo biti reprezentativni, ampak poudarjajo svojo performativnost, pojavljanje in 
doživljanje v situaciji. Pojem gledališki tekst omogoča, da zaobjamemo dvojni značaj zvrsti – 
sestavni del uprizoritve in kot literarno besedilo. K njeni teoriji se bom še vrnila.  
V Pavisovem Gledališkem slovarju (176) najdemo iztočnico Dramsko besedilo, v kateri na 
začetku opozori na pomisleke in težave pri natančni definiciji dramskega besedila, po kateri bi 
se razlikoval od drugih vrst besedil, saj je danes »[v]sako besedilo […] uprizorljivo, kakor hitro 
ga uporabimo na odru«. Pogoji dramskosti, kot so dialog, konflikt, dramske osebe in situacije, 
so le del izmed možnih elementov gledališkega besedila (dramski in ne več dramski gledališki 
tekst). Pavis (176–178) opiše nekaj možnih meril za dramsko besedilo, in sicer 1. glavno 
besedilo, stransko besedilo (besedilo namenjeno govoru in odrski napotki/didaskalije); 2. 
razdeljeno in objektivno besedilo (dialogi so podani neodvisno od pripovedovalca); 3. 
fiktivnost (glede na pragmatičnost besedil: vsako besedilo s postavitvijo na oder postane 
dramsko in fiktivno; razlikovanje od besedil, ki opisujejo stvarni svet); 4. vzpostavitev odnosa 
med sobesedili (pomensko razmerje med govorom dramskih oseb; poznavanje kulturnega, 
zgodovinskega in ideološkega konteksta za poglobljeno razumevanje besedila); 5. brano 
besedilo, uprizorjeno besedilo (uprizorjeno besedilo je rezultat interpretacije ustvarjalcev). 
Obstoj besedila pogojuje z njegovim branjem, ki je odvisno od zgodovinskega konteksta, 
družbenega konteksta bralca, njegovega predznanja in poznavanja branega besedila in drugih 
besedil. Med branjem se odvija konkretizacija besedila in možnih konkretizacij je več. 
V nadaljevanju bom orisala, kako so dramo in dramatičnost opredeljevali na slovenskih tleh. 
Začela bom z Vladimirjem Kraljem, ki v Dramaturškem vademekumu (5) na vprašanje: »Kaj 
je dramatično?« odgovarja: »Pojem dramatično označuje tiste osnovne lastnosti, ki jih ima 
dramska poezija.« Natančneje pojem dramatičnega izvaja iz dramatičnega dejanja kot akta 
volje, iz katerega izhajajo navzkrižja, spori in boji. V ospredje postavlja konflikt, nasprotje in 
boj, kar ustreza že prejšnjim opredelitvam evropske tradicionalne dramatike od samega začetka 
(starogrškega, elizabetinskega, francoskega in nemškega klasicizma). V. Kralj (7–8) izpostavi 
dva glavna vidika: formalnega in vsebinskega. Dramatično se s formalnega vidika kaže v 
celotni strukturi drame kot gibanje v nasprotjih dejanja, menjavi napetosti in sprostitev, 




Dramatika ne zanima mir, marveč nemir, ne enotnost, marveč razdvojenost, ne red, marveč nered, ne 
smiselnost, marveč nesmiselnost, absurdnost, ne ubranost, marveč disonančnost eksistence, in v zvezi s 
tem protislovjem tragičnost in komičnost eksistence sploh. (Kralj, Dramaturški 8) 
Lado Kralj v Teoriji drame  izpostavi kot edino opredeljujočo značilnost drame njeno 
strukturno značilnost, to je delitev na glavni in stranski tekst. Izpostavi tudi možnost ali celo 
nujo njene uprizoritve:  
Drama je literarni tekst, ki poleg branja omogoča ali celo zahteva tudi uprizoritev. V ta namen je 
razdeljena na glavni tekst (fiktivni premi govor) in stranski tekst (didaskalije). (5) 
V tej definiciji zajame najrazličnejše oblike drame in njen dvojni eksistenčni status, to je, da 
drama funkcionira kot literarno besedilo ali pa kot eden izmed elementov gledališke uprizoritve 
(Pezdirc Bartol, Najdeni 134). Poudari eno in drugo možnost. Drama je torej lahko literarno 
besedilo iz jezikovnih znakov, namenjena bralcu, lahko pa je gledališka uprizoritev, iz 
nejezikovnih in jezikovnih znakov, namenjena gledalcu. Velikokrat druga pojavna oblika 
nadgradi prvo oz. je iz prve izpeljana. Vendar je kljub (zaželeni) sintezi ohranjena avtonomnost 
obeh pojavnih oblik drame, ki seveda sta lahko povezani in soodvisni, lahko pa sta popolnoma 
ločeni.  
Janko Kos v Literarni teoriji (160) pri definiciji drame ločuje dramatiko od drame v ožjem 
pomenu. Opredeljuje jo kot posebno dramsko zvrst, ki je resnobna kot tragedija, vendar se od 
nje razlikuje. Za razliko od tragedije ni tako izrazita in odločilna, zlasti pri razpletu, ki ni nujno 
katastrofičen. Dovoljuje obravnavo motivov iz vseh različnih socialnih okolij in napisana je 
lahko v verzni ali prozni obliki. Skratka k drami uvrščamo vsa dela, ki ne veljajo za tragedije 
ali komedije, zato pa je v svojem razvoju izoblikovala več različnih tipov (duhovna drama, 
meščanska drama, poetična drama, absurdna drama). Kosova definicija je zelo vsebinsko in 
formalno široka. Pojem dramatika razume kot literarno nadvrsto še poleg lirike in epike. Pri 
literarnih nadvrsteh opozori na njihovo prehajanje in povezovanje (113). 
Matjaž Kmecl v Mali literarni teoriji postavi kompleksno definicijo dramatike oz. drame, v 
kateri poudarja dramatičnost, napetost, konflikt in dialog: 
Ena od troje temeljnih knjiž. zvrsti; temelji na dramatičnosti (ta se sicer lahko pojavlja tudi v nedramskih 
književnih besedilih, pa tudi zunaj lit.: značilna zanjo je napetost, izvirajoča iz nasprotij in obilice 
dogajanja […]; izraža se v sedanjiškem živem govoru, zvečine dialogu oz. premem govoru in je predvsem 
namenjena gledališkemu prikazovanju, kar pomeni, da jo je mogoče v nasprotju z liriko in epiko 
premestiti iz domišljije v realnost ustrezno opremljenega gledališkega odra. (235) 
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Kmecl dramatiko ločuje od epike in lirike, ker je dramatika predvsem namenjena uprizarjanju, 
kar pomeni, da jo je mogoče iz domišljijskih predstav spraviti v konkretno, realno podobo za 
razliko od lirike in epike, ki tega po njegovem mnenju ne omogočata. Kar ni čisto res, saj je 
tudi liriko in epiko mogoče prestaviti iz domišljije v filmsko ali gledališko resničnost. Poznamo 
različne ekranizacije in odrske priredbe pravljic, pesnitev, črtic, romanov (tudi obravnavana 
romana sta doživela več odrskih oz. filmskih priredb, predvsem Ana Karenina). 
Vse definicije skušajo čim natančneje predstaviti bistvo drame, vendar so pravzaprav vse 
nezadostne in nepopolne, saj ni mogoče res natančno ločiti in zamejiti gledaliških besedil od 
drugih literarnih besedil. Posamezne literarne vrste in zvrsti so med sabo močno prepletene in 
se prekrivajo na vsebinski in formalni ravni, zato veliko literarnih del ne moremo dokončno 
umestiti v določeno vrsto, ker vedno ostajajo prostori, v katerih se neko delo povezuje in 
prepleta z drugimi zvrstmi. Glavni in stranski tekst ter elementi dramskosti, kot so konflikt, 
osebe, dejanje, situacija, so le nekatere sestavine drame, s katerimi se dramatiki in režiserji 
poigravajo, jih spreminjajo, problematizirajo in se od njih tudi oddaljujejo. Še posebej pri 
modernem gledališču lahko nastane uprizoritev na podlagi zelo raznolikih konceptov, nikakor 
ni nujno, da mora prej obstajati neko dramsko besedilo.  
Primerjava roman : gledališko besedilo 
V tem poglavju bom poskusila postaviti dramo v opozicijo z romanom. Izpostavila bom njune 
povezave, še bolj pa njune največje razlike. Na podlagi prikazanih opredelitev obeh vrst lahko 
za začetek izpostavim kot eno izmed najočitnejših razlik, vsaj za teoretsko opredelitev obeh 
pojmov, to, s čim so ju teoretiki postavljali v antitetično primerjavo. Noben teoretik romana, ko 
je poskušal določiti njegovo bistvo, se ni mogel ogniti primerjavi z epom, predstavitvi epskega 
sveta in romanesknega ter primerjavi med epskim in romanesknim junakom. Teoretiki drame 
pa so za svoj namen dramsko besedilo analizirali in primerjali večinoma s samim dramskim 
besedilom v drugačni vlogi: enkrat kot zapisano besedilo, ki spada v besedno umetnost, drugič 
kot izgovorjeno besedilo, ki spada v gledališko umetnost.  
Seveda je največja razlika njuna oblikovna plat, struktura in dolžina samega besedila. Drama 
ima značilno obliko, deli se na glavni in stranski tekst, pri romanu je tako rekoč vse besedilo 
glavni tekst. V romanu je zajeto in predstavljeno obširno dogajanje, različni prostori, osebe so 
podrobno opisane in predstavljene. Pri drami pa mora dramatik upoštevati možnost uprizoritve 
in potemtakem zmožnosti gledalca, zato morajo biti drame v primerjavi z romanom precej 
krajše, nepomembna dejstva se morajo reducirati, osebe se same predstavljajo z govorom in 
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dejanji, prostor se načeloma ne spreminja pogosto, vsaj ne v taki meri kot pri romanu, 
predstavljeno časovno obdobje je krajše kot v romanu. To so nekatere strukturne in vsebinske 
razlike med obema vrstama, v nadaljevanju bom prikazala, kako so nekateri teoretiki razumeli 
dramo v razmerju z epiko in tudi liriko. 
Goethe v primerjavi drame z romanom ugotavlja, da roman prikazuje predvsem junakove 
nazore in dogodivščine, drama pa značaj in dejanje (Kralj, Teorija 15). Roman zato poteka 
počasneje, dogodki se počasi razvijajo, drama pa poteka hitro, sam dramski junak sili h koncu. 
Junak v romanu mora trpeti, ne sme biti zelo dejaven, junak v drami pa mora biti učinkovit in 
dejaven. »V drami pa junak ničesar ne oblikuje po sebi, vse mu nasprotuje, on pa odriva in 
podira prepreke na svoji poti ali pa obleži pod njimi« (Goethe v Kralj, Teorija 15). Goethe je 
izpostavil predvsem vsebinske razlike, ki se odražajo v samem junaku romana oz. drame ter 
kako njegova narava vpliva na potek dogajanja v romanu oz. drami.  
Hegel v Predavanjih o estetiki (14) namen dramske poezije določuje v prikazu človekovih 
dejanj in razmerij za predstavno zavest, kar osebe izražajo z govorom. Dramsko delovanje se 
ne omejuje na enostavno in preprosto dosego določenega cilja, ampak vseskozi temelji na 
konfliktnih okoliščinah, interesih in značajih, ki slej ali prej trčijo med seboj (14). V drami se 
združujeta princip lirike in epike. Lirični elementi se pojavljajo, ko je prisotna subjektivnost, 
ko so poudarjeni notranjost, občutja in misli, vendar se mora razkritje čustev, misli, spominov 
vedno nanašati na dejanje (27). Epski element je povezan z razvojem substancialnih razmerij, 
smotrov in značajev, ki so obrnjeni h gledalcu. V drami se lahko pojavljajo različni opisi, 
poročila, ki morajo biti bolj zgoščeni in razgibani ter se morajo izkazati kot nujni za 
napredovanje samega dejanja (28). Tudi Hegel je izpostavil hitrost in dinamičnost dogajanja 
pri dramatiki, v kateri je poudarjeno dejanje in končno trčenje, v nasprotju s počasnejšim in 
daljšim dogajanjem pri epiki. Po Heglu dramatika vsebuje elemente lirike in epike, vendar 
morajo biti ti vključeni smotrno in morajo strmeti k napredovanju dejanja.  
Gustav Freytag v knjigi Tehnika drame opiše vse tri zvrsti besedne umetnosti in liriki pripiše 
obdelovanje strastnih duševnih vzgibov samih po sebi, pripovedovanje o zanimivih dogodkih 
epiki, dramatiki pa pripiše nalogo prikazovati strast, ki vodi v ravnanje (25). Pri dramatiki 
izpostavi ravnanje. Podobno kot Hegel, ki poudarja v drami dejanje.  
Podoben vidik izpostavlja tudi Vladimir Kralj v Vademekumu (8), izhodišče drame prav tako 
opredeljuje v dramatičnem, vendar se v njej vseeno prepletajo tudi lirične in epične sestavine, 
ki pa dobijo dramatično barvo in naravo. »Epično kot posredovanje nekih dogodkov 
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poslušalcem, kot poročanje o nekih dogodkih, je nepogrešljivo tudi v dramatiki« (9). Drama se 
vedno začenja tik pred odločilnim dogodkom (ki je ponavadi junakov propad), ne začenja se z 
rojstvom junaka oz. z njegovim začetkom. Vseeno pa je potrebno vedenje, o tem, kar se je 
zgodilo predhodno, ter tudi o tem, kaj se godi med igro nekje drugje, pri čemer posredujejo 
elementi epičnega, ki morajo biti tempirani (9). Se pravi, poročila in pripoved o preteklih 
dejanjih ali dejanjih nekje drugje morajo biti hitra in dramatično razburljiva. Razlika se pojavlja 
tudi v konfliktu v drami ali romanu. V epiki je konflikt poljuben, ponavljajoč in večvrsten, v 
dramatiki pa je osrednje neko specifično protislovno nasprotje. »Epika prikazuje srečanje 
človeka s svetom, dramatika pa prikazuje soočenje človeka in sveta« (11). V dramatiki je 
prikazan specifičen konflikt, ki zaznamuje junakovo življenje. 
Lukács (Teorija 34) pri tragediji za razliko od romana izpostavi način prikaza totalitete bistva, 
bistvo pa se razkriva v posebnem odnosu oseb do življenja, pravzaprav v njihovem dvoboju z 
življenjem. Vsaka dramska oseba mora »izhajati iz osamljenosti in v neodpravljivi osamljenosti 
sredi drugih osamljenih hiteti k poslednji tragični samosti; tedaj mora vsaka tragična beseda 
zazveneti v prazno nerazumljena in nobeno tragično dejanje ne bo našlo ustreznega odmeva« 
(34). Da dramska izrazna forma lahko postane res dialoška, dramatska, zahteva »visoko mero 
teh osamljencev«, ker je govorica te »pristne esence tragičnega«, tako osamljenost označi 
Lukács, lirična in monološka (35). »Velika epika oblikuje ekstenzivno totaliteto življenja, 
drama intenzivno totaliteto bistvenosti« (36). Pojem bistva vodi k transcendenci, se kristalizira 
v višjo bit in s svojo formo izraža najstveno bit ter tako ostaja neodvisna od vsebinskih danosti 
zgolj bivajočega. Pojem življenja pa izključuje takšno predmetnost transcendence (36). Drama 
še vedno lahko zajame, sicer problematični, ampak vseeno zaokroženi svet, medtem ko je v 
epiki »vsakokratna danost sveta poslednje načelo«, epika je v temelju empirična, njen predmet 
je življenje in zgodovinsko danega življenja nikoli ne bo mogla urediti s formo, saj se »mora 
subjektivno ali objektivno dvigniti nad empirijo in zato transcendirati v lirično ali dramatično« 
in ta transcendenca za epiko ne more postati plodovita (36). Epika ne more temeljiti na najstvu, 
saj to ubija življenje, predmet epike pa je življenje. »Ta neodpravljiva navezanost na obstoječo 
in konkretno dejanskost« je posledica predmeta epike – življenja – in je glavna razlika med 
epiko in dramatiko. Epika je za Lukácsa prava zvrst, da bi z njeno analizo posegel v »življenjsko 
empirijo« in ob njej detektiral obči zgodovinski razvoj, se pravi od harmonije v grškem svetu 
do kaosa v modernem svetu (Virk, Iskanje 138).  
Gerda Poschmann se v svoji razpravi Gledališki tekst in drama med razpravljanjem o 
prevrednotenju gledaliških pojmov ustavi ob razlikah med konvencionalno dramo (besedila z 
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dramsko formo in kot reprezentacijsko-fikcijska zvrst) in pripovednimi fikcijskimi besedili 
(109). Izpostavi Pfisterjevo ugotovitev, da je »zgodba«, ki jo drama definira s pomočjo 
strukturnih elementov (oseba, čas, prostor), osnova dramskega teksta in tudi narativnega (108). 
Kot edino razliko med tema dvema fikcijskima besediloma Poschmannova vidi v določitvi 
drame za gledališče in s tem prevzem funkcije prek medija gledališča, kar se odraža predvsem 
v strukturnih lastnostih drame: zgodbe se ne pripoveduje, ampak se jo scensko predstavi z 
jezikovnimi in nejezikovnimi elementi oseb ter ikonskimi elementi odra, ki jih drama implicira, 
saj jih sama po sebi ne vsebuje (109). H Gerdi Poschmann in njenim izpeljavam se bom v 
nadaljevanju še vrnila pri postdramskem gledališču.  
Kako se je odnos roman : drama kazal Ladu Kralju? V Teoriji drame (8) izpostavlja, da se 
drama odvija neposredno pred bralcem oz. gledalcem in je v tem smislu samozadostna, 
pripovedništvo drugače od drame na posreden način poroča o dogodkih, ki so se že zgodili. Tu 
lahko opomnim na Szondijevo tezo o času drame, ki je vedno sedanjost, o preteklosti ali 
prihodnosti se lahko samo poroča oz. jo z določenimi elementi napovedujemo, kar so predvsem 
epske značilnosti in v dramski strukturi delujejo kot vdor nečesa nenavadnega, vdor epskega 
modusa, ki učinkuje potujitveno (L. Kralj, Čas 139). Szondijeva izhodišča so nadgradili 
kasnejši raziskovalci. Manfred Pfister je razvil komunikacijski model, ki ga je prikazal L. Kralj 
v Teoriji drame (24–26). Glavna ugotovitev pri primerjavi komunikacijskega modela pripovedi 
in dramskega teksta je, da je v drami odsoten fiktivni pripovedovalec, zato drama nima 
posrednega komunikacijskega sistema, kot ga imajo pripovedna besedila (26). Pri pripovednih 
besedilih je bralec soočen z osebami, njihovimi dejanji in dogodki posredno, preko fiktivnega 
pripovedovalca12, ki komentira, subjektivno filtrira dogajanje, vodi bralca, pri dramskih 
besedilih pa je bralec soočen neposredno z osebami, njihovim govorom in dejanjem v trenutku 
njegovega nastanka. Soočen je z osebami, ki so vzpostavljene kot subjekti in se v direktnem 
govoru predstavljajo same. Podobno razliko med dramskim in proznim govorom opaža tudi 
Draga Ahačič v knjigi Gledališče besede (134). Razlike v dramskem dialogu in premem govoru 
v romanih vidi v sestavljeni, večplastni in mnogopomenski dramatski govorici za razliko od 
proznega dialoga, ki ima bolj opisen in zato tudi enostavnejši značaj. 
                                                 
12 L. Kralj navaja tri tipe pripovedovalca po Franzu K. Stanzlu: avktorialen (vseveden, umeščen na privzdignjeno 
mesto zunaj prikazanega sveta, od koder gleda in čuti dogajanje, ga ocenjuje, komentira, pripoveduje večinoma v 
preteklem času); prvoosebni (spada v svet romanesknih oseb, to pomeni, da je dogajanje sam doživel, včasih tudi 
kot stranska oseba, ne vedno kot glavna); personalni (bralcu ni več razviden kot pripovedovalec, bralec ima 
občutek, da se sam nahaja na prizorišču dogajanja in ga opazuje z očmi ene od romanesknih oseb, ki pa ne 
pripoveduje, temveč se dogajanje odraža v njeni zavesti) (Kralj, Teorija 25).  
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Andrej Inkret v knjigi Drama in gledališče (80–81) dramo opredeljuje najprej kot besedno 
umetnino, ki spada kot epska in lirska besedila k literarni umetnosti, vendar je »dramsko 
besedilo formirano izrazito specifično«. Dramatika se od lirike in epike bolj razlikuje, kot se ti 
dve literarni zvrsti ločujeta med sabo. Edini izrazni instrument pri epiki in liriki je jezik, drama 
pa za razliko od njiju besednost presega že v okviru samega besedila, saj čeprav je jezik njeno 
osrednje izrazno sredstvo, ni edino. »Drama je sama po sebi tudi že gledališko besedilo« (81). 
Dramatiko moramo brati in analizirati z dveh, med seboj različnih in dopolnjujočih si vidikov: 
z vidika literature in z vidika gledališča (81). 
Inkret glavni tekst drame, tj. dialog, opisuje kot tekst, ki ne vsebuje avtorjevih komentarjev in 
v katerem govorne menjave med nastopajočimi osebami potekajo tekoče (in hitro) (56). 
Funkcija didaskalij tu ni primerljiva s funkcijo pripovedovalca v epski pripovedi, saj so le 
orientacijske in podrejene dialogu. To, da so nastopajoče dramske osebe vzpostavljene kot 
subjekti, ki se v direktnem govoru predstavljajo sami, je bistvena razlika med notranjo strukturo 
dialoga v dramskem in epskem besedilu (56). V romanu ima pripovedovalec funkcijo določanja 
in pojasnjevanja konteksta, tega pa v drami ni, razen v določeni meri v didaskalijah, kar pa ni 
primerljivo s pripovedovalcem v romanu. Tudi v romanu se pojavlja neposredno naveden 
dialog, vendar ta v romanu funkcionira kot nekakšen pripovedovalčev citat, integriran v 
pripovedni kontekst ter mu je seveda podrejen, z razliko od dialoga v drami, pri katerem avtor 
preneha govoriti, da bi s polno, avtentično »osebno« silo spregovorili nastopajoči (56–57). V 
drami je »avtorjeva subjektivna beseda objektivizirana v diskurzu nastopajočih likov« (57). Naj 
navedem konkretne primere iz romanov in njunih priredb:  
Naslednjega dne ob enajstih je šel Vronski na Petrograjski kolodvor, da bi počakal mamo, in prvi, katerega 
je srečal sredi mogočnega stopnišča, je bil Oblonski, ki je z istim vlakom pričakoval sestro. 
 »O , vaša svetlost!« je vzkliknil Oblonski. »Koga si prišel čakat?«     
 »Mamo,« je odvrnil Vronski in se nasmehnil kakor vsak, kdor je srečal Oblonskega; stisnil mu je roko in 
se skupaj z njim po stopnicah vzpel na vrh. »Danes pride iz Petrograda.«    
 […] 
Vronski se je nasmehnil, kakor da tega nima namena tajiti, vendar je pogovor obrnil drugam. 
 »Koga si pa ti prišel počakat?« je vprašal.        
 »Jaz? Lepotico,« je rekel Oblonski.        
 »Viš ga!«          
 »Sram ga bodi, kdor kaj slabega misli!13 Sestro Ano.«     
 »A, Karenino!« je rekel Vronski.        
 »Najbrž jo poznaš?«         
 »Zdi se mi, da jo. Ali pa ne … Res se ne spomnim,« je raztreseno odgovoril Vronski, ki si je pri imenu 
Karenina motno predstavljal nekaj spakljivega in pustega.   
(Tolstoj, 1. knjiga 85–86) 
 
                                                 
13 Ta stavek je v knjigi napisan v francoščini. Tolstoj večkrat na posameznih mestih uporabi angleščino ali 
francoščino ter tako pokaže izobraženost ali položaj določenih oseb. V citatu sem zapisala prevod iz prevajalkine 




 Moskovska železniška postaja.  
 OBLONSKI: O, grof Vronski! Koga si prišel čakat?  
 VRONSKI: Mama se pripelje iz Petrograda. Pa ti? 
OBLONSKI: Jaz čakam sestro Ano. Saj jo poznaš? Dolly je izvedela, da sem imel razmerje s Francozinjo, 
ki je bila pri nas vzgojiteljica. Vtepla si je v glavo, da ne more več živeti z mano pod isto streho! Grozi, 
da se bo preselila k materi! Moj položaj je strašen, odnosi med nama pa neznosni! Prosil sem Ano, da 
pride v Moskvo in nama pomaga. Samo ona lahko v tej situaciji reši najin zakon. 
 VRONSKI: Ana? Ne spominjam se je.  
 Pride Ana in zagleda Vronskega, dolg pogled.     
(Jovanović, Ana Karenina 31) 
 
Prvi odlomek je iz Tolstojevega romana, drugi iz Jovanovićeve dramatizacije. Prikazujeta isti 
dogodek, in sicer, kako se Oblonski in Vronski srečata, med tem ko eden čaka sestro, drugi pa 
mater, ki prihajata z istim vlakom. Treba je poudariti, da je to pri dramatizaciji začetek, pred 
tem so le uvodne didaskalije, v katerih so naštete nastopajoče osebe in pojasnjene njihove 
sorodne vezi. V romanu se ta dogodek pojavi v 17. poglavju, pred tem dobro spoznamo oba 
lika, Oblonskega in Vronskega, ter še mnogo drugih. Hočem poudariti, da o njiju že marsikaj 
vemo pred tem pogovorom za razliko od dramatizacije. Se pravi, da je bralec dramatizacije 
vržen v dogajanje, ne da bi točno vedel, kdo so nastopajoče osebe (brez predhodnega vedenja 
in poznavanja vsebine), za razliko od bralca romana, v katerem ga pripovedovalec ves čas vodi, 
mu pojasnjuje dogajanje, opisuje osebe, njihov izgled in reakcije. Dramski dialog je bolj 
zgoščen, reducira odvečne informacije in zajema zgolj ključne informacije, ki jih mora bralec 
opaziti in povezati. Bralec mora sam razbrati več različnih možnih pomenov v dialogu (če 
dialog to omogoča). Na bralcu je, da govor dramskih oseb prostorsko in časovno poveže in 
dopolnjuje ter tako sledi dramskemu dogajanju.  
Za primerjavo naj navedem še odlomka iz Visoške kronike, najprej iz romana, nato iz priredbe: 
Po stopnicah me je vlekel v vežo, iz veže v hišo in k mizi, s katere so se dvignile muhe v tolpah. Celo 
sobo je obsevalo sonce, da se je žarila bela stena in rumenkasti strop nad njo. V tem žaru je ugledala moja 
trepetajoča duša križ v kotu in na njem belo podobo Odrešenika v trnju in krvi. »Kristus, pomagaj!« sem 
zastokal ter skušal izviti roko iz očetove pesti. »Hudič ti pomagaj!« je zarjul ter mi pritisnil ročico k mizi, 
da so odnehali prstki in da je odletel cekin izpod njih, kakor odleti zrno iz klasa, kadar se mlati žito na 
podu.  
»Kradel je, svojemu lastnemu očetu je kradel!« 
V megli sem videl, da so se mu penila usta. Jaz pa sem ihtel: »Oče, ne bom več!« 
»Ne boš,« je zakričal hripavo, »bom že skrbel, da ne boš!« 








Potegnil ga je iz kleti, ves čas je stiskal Izidorjevo ročico, z drugo roko pa je zapahnil in zaklenil vrata, 
kot je to vedno naredil. Vlekel ga je po stopnicah v vežo iz veže v hišo k mizi, s katere so se dvignile 
muhe v tolpah. Soba je bila obsijana s popoldanskim soncem. Ročico mu je potisnil k mizi, mu zavil roko, 




»Hudič ti pomagaj!« 
»Kradel je. Lastnemu očetu je kradel!« 
 
KLEMEN 
Polikarpu se je nabrala pena okrog ust … 
 
NINA  
»Oče, ne bom več!« 
»Ne boš, bom že poskrbel, da ne boš.«  
      (Visoška kronika, priredba; interno gradivo) 
 
Odrska priredba Visoške kronike se precej razlikuje od klasičnih priredb romanov, saj lahko že 
na podlagi tega odlomka sklepam, da se govorne izjave ne menjujejo, kot smo navajeni, temveč 
igralci prehajajo iz vloge pripovedovalca v nastopajoče like. Tudi pri tem nimajo samo enega 
točno določenega lika, ampak vsi igralci prikazujejo vse nastopajoče like, poleg pa še vstopajo 
v vlogo pripovedovalca ter orisujejo kontekst. Na neki način precej podobno kot v romanu, s to 
razliko, da je tam pripovedovalec prvoosebni, tu pa tretjeosebni, saj iz privzdignjenega mesta 
pojasnjujejo, komentirajo in ocenjujejo. Seveda so morali za oder besedilo iz romana skrajšati, 
tako da so nekatere podatke in povedi združili, kar se lepo vidi v izbranem odlomku.  
V tem poglavju sem orisala nekatere pomembnejše razlike med dramo in romanom in to za 
občutek ponazorila tudi s primeri iz obravnavanih del. Če povzamem, se te razlike pojavljajo 
predvsem na oblikovni ravni, pa tudi na vsebinski: pri številu in predstavitvi nastopajočih oz. 
prikazanih osebah, pri hitrosti dogajanja in razpletanju dogodkov, spreminjanju prostorov, 
časovnem obsegu. Predvsem je pomembna razlika, kako so dogodki podani bralcu oz. gledalcu. 
V romanu bralec sprejema dogajanje posredno. Naloga fiktivnega pripovedovalca je, da 
informacije in dogodke posreduje bralcu. V drami fiktivni pripovedovalec ne nastopa, ampak 
je bralec oz. gledalec soočen z dogodki, osebami, predvsem pa z njihovim govorom in dejanji 
neposredno. Na podlagi njihovega govora, dejanj in tudi didaskalij, ki opisujejo predmetno 
realnost in se pri uprizoritvi spremenijo v vidna sporočila, si mora bralec oz. gledalec 
izoblikovati predstavo, mnenje in sodbo o osebah ter razbrati kontekst in sporočilo, kar je bralcu 
romana prizaneseno, saj mu fiktivni pripovedovalec večino teh dejstev pojasni in s tem močno 
vpliva na bralčevo sprejemanje dogodkov. In še ena skupna lastnost romana in drame z vidika 
literarne teorije, in sicer obe vrsti je praktično nemogoče ujeti v eno pravo nedorečeno 
definicijo, saj ni mogoče zajeti vsa določila samo za določeno vrsto, ker se vrste in zvrsti med 
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sabo prepletajo. Roman in drama sta tako obširna in zapletena pojma, zajemata nepregledno 
število del in sta skozi obdobja doživljala številne transformacije. Teoretiki poskušajo bolj ali 
manj uspešno opredeliti bistvo obeh, pri vsaki opredelitvi pa ostanejo neodgovorjena vprašanja, 
področja in pomanjkljivosti, ki odpirajo dileme glede njihove popolnosti.  
3.3 ROMAN ANA KARENINA : DRAMATIZACIJA ANE KARENINE 
V nadaljevanju bom analizirala in primerjala roman in dramatizacijo Ana Karenina. Predstavila 
bom njune skupne točke in razlike. Zanima me, na kakšen način je Dušan Jovanović obdelal, 
preoblikoval roman in pripravil besedilo za oder. Na koncu bom spoznanja iz analize povezala 
s teoretičnimi pogledi.   
Roman 
Roman se začne z eno najznamenitejših in največkrat citiranih povedi svetovne literature. »Vse 
srečne družine so si podobne, vsaka nesrečna družina pa je nesrečna po svoje« (Tolstoj, 1. 
knjiga 9). Bralcu je tako že na začetku razkrita osrednja tema romana. To je usoda o družinah 
in določenih posameznikih. Ena izmed posameznic, od katere sreča je močno odvisna od 
družine in tudi širše družbe, je naslovna oseba Ana Karenina, vendar njena tragična zgodba o 
upiranju družinskim pričakovanjem ter družbenim normam ni edina, velik del romana obsega 
pripoved o sreči in nesreči drugega junaka romana – Levina – ter še o drugih družinskih usodah, 
ki se med sabo prepletajo. Roman je nastajal med 1873–1877 (Dominkuš, Vojna).  
Roman se začne z družinskimi težavami kneza Stepana Arkadjiča Oblonskega (Stiva), ker je 
prevaral svojo ženo Darjo Aleksandrovno (Dolly). Da bi se stanje umirilo, Oblonski poprosi 
svojo sestro Ano Arkadjevno Karenino, naj pride k njim in omehča Dolly. Ana Karenina je 
ugledna peterburška gospa, poročena s pomembnim državnim uradnikom Aleksejem 
Aleksandrovičem Kareninom, s katerim imata sina Serjožo. Na prošnjo svojega brata se Ana 
res odpravi v Moskvo, kamor prispe tudi Stepanov prijatelj, Konstantin Dmitrič Levin, da bi 
zasnubil Stepanovo svakinjo Kitty. Na železniški postaji se srečata Oblonski in grof Aleksej 
Kirilovič Vronski, prvi čaka sestro, drugi pa mater, ki prihajata z istim vlakom. Na vlaku se 
zgodi prvo, usodno srečanje med Ano in Vronskim, trenutek za tem se pripeti strašna nesreča, 
vlak povozi delavca. Kitty Levina zavrne, ker pričakuje, da jo bo vsak čas zaprosil Vronski. 
Ana uspešno uredi odnose med bratom in njegovo ženo, nehote pa na zabavi prizadene Kitty, 
ki si od plesa obeta, da bo njena usoda zapečatena z usodo Vronskega. Ta na plesu od blazne 
zaljubljenosti občuduje samo Ano in si jo izbere za soplesalko pri osrednjem plesu. Po vrnitvi 
v Peterburg se začne za Ano drugačno življenje. Vronski jo na vsakem koraku zasleduje in vsi 
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v družbi opazijo, da je pijan od občudovanja njene lepote. Ana se sprva brani in mu prepoveduje 
njegovo neprimerno vedenje, ampak v sebi zaradi njega začuti neizmerno srečo in 
izpopolnjenost. Tudi Anin mož opazi spremenjeno vedenje svoje žene in jo opozori na, za njen 
položaj, neprimerno obnašanje. Ana se nazadnje preda Vronskemu in se na skrivaj shaja z njim. 
Čez nekaj časa z njim zanosi in mu pred konjsko dirko to sporoči. Vronski na dirki zaradi 
nepremišljenosti pade in poškoduje konja, Ano ob tem dogodku popade grozljiv obup, ki ga ne 
more skriti. Zaradi nespodobnosti jo Karenin odpelje. Ana mu nato prizna svojo nezvestobo. 
Kitty je zaradi slabega zdravstvenega stanja, v katerega je padla po dogodku na plesu, odšla na 
oddih v tujino. Karenin od Ane zahteva popolno poslušnost in na zunaj nespremenjen odnos. 
Ana se mu ne podredi in še naprej trpi v mučnih občutkih negotovosti. Prepričana je, da bo ob 
porodu umrla in tako vse odrešila. Porod je res težek in dneve po porodu preživi v mrzličnih 
blodnjah. Zaradi pričakovanja verjetne smrti ji Karenin v njenih trenutkih šibkosti vse odpusti. 
Ana zbliža svojega moža in ljubimca, pri čemer Vronski občuti močno ponižanje. Vronski se 
zaradi dogodkov ob umirajoči Ani, občutka sramote ter ponižanja poskuša ustreliti. Ana pri 
porodu ne umre. Ko ne more več trpeti zadušljivega stanja ob Kareninu, pobegne z Vronskim. 
Zgodba preskakuje s prikazovanja ene družine k drugi. Tako je vmes prikazano Levinovo 
življenje na podeželju, njegova razmišljanja o gospodarstvu, politiki in nesrečni ljubezni. Po 
obisku Oblonskega, ki mu sporoči novico o Kitty, ponovno zbere pogum, da se po dolgem času 
odpravi k njej. Po zbližanju se začneta pripravljati na poroko in skupno življenje. Ko umira 
njegov brat Nikolaj, mu Kitty stoji ob strani in skrbi za umirajočega. V Levinu se ob bratovem 
umiranju prebudijo vprašanja o smrti in smiselnosti življenja. Ko se Ana in Vronski vrneta iz 
Evrope, še posebej nje prejšnja visoka družba ne sprejme. Karenin je ta čas padel pod močan 
vpliv grofice Lidije Ivanovne in njenega religioznega prepričanja. Ana brez privoljenja na 
skrivaj obišče sina. Nato se z Vronskim odpravita na podeželje, da se umakneta hinavščini 
plemiške družbe. Levin in Kitty se v pričakovanju prvega otroka odpravita v Moskvo, kjer 
prebijeta precej več časa od pričakovanega. Ana in Vronski se na podeželju ukvarjata z 
različnimi stvarmi, vendar se vseeno začneta dolgočasiti, zato se vrneta in nameravata od 
Karenina izprositi razvezo zakona. Oblonski jima res priskoči na pomoč in prosi Karenina, 
vendar je ta zaradi Lidije pod popolnim vplivom jasnovidca, ki odloča glede vseh njunih zadev, 
zato tej prošnji ne ustreže. V Ani ves čas vrejo občutki ničvrednosti, kesanja in ljubosumja. 
Zaradi svojih duševnih muk išče uteho v morfiju. Najbolj jo je groza, da jo bo Vronski zapustil, 
da se bo njegova ljubezen do nje ohladila. Njen strah je upravičen, saj se čustva Vronskega res 
spremenijo, saj ni pričakoval, da ga bo ta ljubezenska strast pripeljala do polaščanja in do 
takšnih muk. Ana se zaradi obupa in brezizhodnosti svojega položaja vrže pod vlak. Zgodba se 
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po njeni smrti nadaljuje, za njeno hčerko skrbi Karenin, Vronski pa se po dveh mesecih trpljenja 
odpravi v srbsko vojno. Levin po odkritju smisla v veri v krščanskega Boga živi izpolnjeno 
družinsko življenje.   
OSEBE 
V romanu nastopa veliko oseb, označila bom samo pomembnejše, nekatere bom samo navedla, 
nekaj stranskih pa bom tudi izpustila. Osebe v romanu so značajsko kompleksno zgrajene, 
njihovo življenjsko srečo ali nesrečo avtor relativira, saj se nam pogosto pokažejo srečni v svoji 
nesreči oz. nesrečni v svoji sreči. Tudi če je njihov ugled v družbi zaničujoč, najdejo nekaj, kar 
jih vsaj malo osrečuje. Lahko pa je ravno obratno, da je njihovo družbeno življenje zelo pestro, 
ampak se počutijo nezadoščene in neizpolnjene (Matajc, 528). 
Ana Karenina: je lepa, očarljiva, dobra, izobražena, skrbna in priljubljena ženska, dokler ne 
zahteva svobode in se skuša rešiti jarma dušljive zakonske zveze, ko spozna, da s svojim možem 
ne more več živeti. Pri tem naleti na zatiranje, neodobravanje in zavračanje. Ker hoče biti 
svobodna, izgubi vse, sina, ugled, položaj v družbi in nazadnje tudi ljubimca. Ko se osvobodi 
in odide od moža, pade v ujetost med željo po ljubezni, občutki krivde, med izgubo sina in 
izgubo Vronskega. Ob vsem tem, pa zaradi tega ker je ženska, je tudi finančno nesamostojna. 
Dokler igra vlogo prelepe in uglajene soproge, jo vzdržuje mož, kasneje ljubimec. Preganja jo 
misel, kaj bo z njo, ko se je bo Vronski naveličal.  
Lik Ane Karenine je izjemno psihološko razvojno zgrajen, njeno usodo določajo intimni vzgibi, 
nagonska sla, po drugi strani pa osebna moralna dilema in tudi norme družbe. Do neke mere 
ima svobodno izbiro, ali bo sledila svojim čustvom in nagonom ali razumu. Duševne motnje, 
ki jo razjedajo in so posledica zavračanja okolice, neizpolnjenih ljubezenskih pričakovanj, 
ljubosumja, občutkov krivde in samoobtoževanja nekaj časa blaži prisotnost njenega ljubimca, 
kasneje pa le še morfij. Njeno impulzivno, enkrat izjemno ljubeče, v naslednjem trenutku 
agresivno vedenje do Vronskega je posledica pripisovanja krivde Vronskemu za njen nizki 
položaj: »Za vse, kar je bilo težkega v njenem položaju, je dolžila njega. Mučno čakanje, ki ga 
je preživljala v Moskvi, razpeta med nebom in zemljo, počasnost in neodločnost Alekseja 
Aleksandroviča, svojo osamljenost – vse je pripisovala njemu« (Tolstoj, 2. knjiga 417). Ob 
njenem tragičnem koncu se pojavi dilema, kaj jo v resnici pogubi. Jo res le netolerantna okolica 
ali mogoče tudi njena preobilna strast, nekompromisna ljubezen, občutki nevrednosti in 
impulzivno, nerazsodno vedenje, ki jo vodijo v duševno neuravnovešenost in regresijo? Svet 
zanjo po izobčenju postaja vse manjši, vse manj pomemben in vse bolj neznosen. V 
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avtodestruktivnem dejanju vidi pomiritev, konec trpljenja in nezadovoljstva v njenem razmerju 
z Vronskim, obenem se želi maščevati vsem, ki so jo obsojali in poniževali, predvsem pa želi 
kaznovati Vronskega ki se ji ni brezpogojno popolnoma predal in ni izpolnil, kar je od njega 
pričakovala.  
Konstantin Levin: Levin je prav tako družbeni odpadnik, zato podobna usoda v družbi, kot je 
Anina, grozi tudi njemu zaradi njegovega individualizma, neprilagojenosti, posebnih nazorov 
in dvomov. Prav tako mu grozi, da bo vržen iz družbe visokih in uglednih ljudi. Je pa za razliko 
od Ane, čudak po lastni izbiri, ne odmakne se iz družbe zaradi telesnih in čustvenih nagonov, 
ampak zaradi svojih posebnih nazorov in ker ne razume družbe in ker družba ne razume njega. 
Levin ponazarja drugo možno odmaknitev od družbene morale, pri čemer ima neznansko 
prednost v tem, da ni ženska in mu je zato vseeno dovoljeno več svobode, pa tudi vpliv družbe 
na Levina je vzajemen, omejeno s prostorom njegovega posestva, drug na drugega vplivata in 
drug drugega spreminjata. Pravzaprav spoznamo dva Levina: ko se pojavi v plemiškem okolju 
v mestu, je zmeden, izgubljen, neroden in naiven. V tem okolju se večkrat osramoti, ne zna se 
vključiti v politične in filozofske razprave, če kaj pove, ponavadi izpade smešen. Ko je doma 
na podeželju, pokaže čisto drug obraz. Tu je pristnejši, počuti se sproščeno in udobno, ni več 
naiven in zmeden, ampak ve, kaj je njegova naloga – smiselno in preudarno gospodariti. 
Prepuščen kmečki morali, najde svobodo in srečo, ki je Ana nikoli ne. To pa mu omogočajo 
njegovo finančno stanje, poreklo in spol. Kljub družinskemu zadovoljstvu in sreči v sebi bije 
eksistencialni boj. Še posebej po bratovi težki smrti se v njega naselijo tesnobna vprašanja o 
smrti, življenju in smislu. Pripeljejo ga tako daleč, da v obupu razmišlja tudi o samomoru. V 
njem se rodi misel o samouničenju zaradi neznosnosti življenja. Še ena vzporednica z Ano, le 
da njo do te misli priženejo tudi zunanji vzgibi in za storjeno dejanje je kriva njena popolna 
odvisnost od drugih. Levin ima vse, mlado ženo, ki jo ljubi, ravnokar rojenega sina, vsi so 
zdravi, delo na gospodarstvu in vodenje posestva ga fizično in umsko zaposlujeta, je v dobrem 
odnosu z delavci … Vendar ga eksistencialen boj v duši, vprašanje: zakaj živi, pripelje na rob 
samomora. Ne najde smisla v nobeni filozofiji, ne strinja se z materializmom niti z idealistično 
filozofijo niti z ortodoksnim krščanstvom. Razsvetljenje doživi v pogovoru z mužikom, ki mu 
mimogrede razkrije smisel; živeti »za dušo«, »za Boga«, »po pravici«, »po božjih zapovedih« 
(Tolstoj, 2. knjiga 493–494). Te besede so Levina ponesle v neko blaženo, dolgotrajno 
razmišljujoče stanje, ki ga preživi ležeč med travnimi bilkami ter pride do odgovorov na svoja 
vprašanja – živeti za Boga in udejanjati Dobro. Ponovno v sebi najde pot k Bogu in k Dobremu, 
ki je v človeku brez vzrokov in posledic.  
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Aleksej Vronski: očarljiv, lahkomiseln, tik pred vzponom v vojaški karieri. Dokler ne spozna 
Ane, rad zahaja v družbo, na različne prireditve in zabave, uživa v druženju s prijatelji in 
ženskami, skratka živi precej pestro, brezskrbno in neresno življenje, pri čemer v družbi, 
podobno kot Oblonski, ne doživi neodobravanja. Ko se zaveže Ani in ji obljubi brezpogojno 
ljubezen, se ne zaveda posledic, ki jih bo prinesla njuna zveza. Njegovo dojemanje njune zveze 
spremeni novica o Anini nosečnosti in priznanje njenemu možu. Iz skrivnega srečevanja in 
romantičnega pošiljanja pisemc ga dogodki privedejo do naslednjega koraka, odločitve, da bo 
prevzel odgovornost in poskrbel za njo ter njunega otroka. Njegov padec med konjsko dirko 
zaradi nepremišljenega giba nam nekako že sugerira, kaj se bo zgodilo v njegovem odnosu z 
Ano. Nehote in z nepremišljenimi dejanji pripomore, da se Ana vda v usodo. Največje 
ponižanje doživi ob Anini poporodni vročici, ko izpade kot grešnik in je v primerjavi s 
Kareninom, ki je pošten in velik zaradi svojega usmiljenja in odpuščanja, ničvreden. Tega 
občutka ponižanja ne prenese in zato se skuša ustreliti. Ko se z Ano umakneta na podeželje, se 
izkaže kot odgovoren in uspešen gospodar, vendar ga življenje na podeželju dolgočasi, pogreša 
dogajanje in zabavo, zato sta s prezahtevno Ano oba ves čas razdražena. Anine igre in blazno 
vedenje ga spravljata na rob potrpežljivosti, saj ji po lastnem mnenju nudi vse in vso svojo 
pozornost namenja le njej. Ne more pa se popolnoma odpovedati svoji moški svobodi in 
neodvisnosti. Njenih opozoril in klica na pomoč na koncu ne jemlje resno, zato je kaznovan s 
krivdo in obžalovanjem. Anina smrt ga popolnoma stre, ne najde več razlogov za živeti, zato 
odide v vojsko. Na drugačen način dokonča dejanje, ki ga je skušal po Aninem porodu.  
Aleksej Aleksandrovič Karenin: ugleden in vpliven mož, ki ima svojo ženo rad, vendar jo 
jemlje za samoumevno in z njo ravna precej uradno. Večina časa posveča svoji uradniški službi, 
ki mu predstavlja najpomembnejšo stvar v njegovem življenju. Izpade kot maščevalen 
samoljubnež, saj ima zaradi Anine nezvestobe vso pravico do prizadetosti in jeze, ampak ob 
Aninem priznanju pokaže, kaj mu je najpomembneje – zunanji videz zakona in njegov ugled. 
Odreagira precej umirjeno, hladno in uradniško, kot da je soočen z novim državniškim 
problemom, saj prej se tudi nikoli še ni spopadal z resnimi družinskimi ali ljubezenskimi 
problemi. Ana in tudi Vronski bi ga veliko bolj cenila, če bi kaj ukrenil, pa tudi če bi pokončal 
njo ali njega, samo da ne bi skušal potlačiti dogodke in le pasivno čakal, da čas vse uredi. 
Njegovo zatekanje k veri pod vplivom grofice Lidije, ki ji zaupa vse družinske zadeve in 
opravke, deluje hinavsko in blasfemično. Prizor, v katerem Karenin, zamaknjen v kvazi versko 
kultno obredje, zviška zavrne prošnjo Oblonskega glede razveze, je »prizor okrutne in 
neusmiljene eksekucije« (Dominkuš 7).  
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Kitty Ščerbacka: prihaja iz plemiške družine, lepo vzgojena in dobro izobražena. Na začetku 
je spodobno mlado dekle, ki se naivno zaljubi v Vronskega. Po ogromnem razočaranju ob 
spoznanju, da je Vronski predan Ani, se umakne iz družbenega dogajanja in v nemškem 
zdravilišču spozna, kdo si resnično zasluži njeno ljubezen. Po poroki z Levinom, še posebej pa, 
ko postane mati, se na podeželju spremeni iz mestne plemiške brezbrižne dame v zrelo in 
odgovorno ženo, ki je močna opora svojemu možu. Tudi v Kitty se pojavijo trenutki slabosti, 
ko je ljubosumna, jezna in užaljena, vendar iskren pogovor z Levinom premaga vse njune 
slabosti ter ju še bolj poveže.  
Stepan Arkadjič Oblonski: brezbrižen veseljak, ki ne pusti, da bi ga težile družinske 
nevšečnosti. Na življenje gleda zelo optimistično in veselo, najpomembnejši so mu trenutni 
užitki in ugodje. Zelo neodgovorno se vede do svoje žene in otrok, saj skrb za njih prepusti 
drugim (predvsem Levinu in Kitty). V družbi je izjemno priljubljen zaradi šaljive in vedre 
narave. Zaradi poznanstev ima pomembnem položaj v službi na ministrstvu.  
Lidija Ivanovna: Kareninova prijateljica, ki mu priskoči na pomoč v težkih trenutkih, vendar 
njena dobrota ne izhaja iz njene zavezanosti Bogu, temveč bolj iz osebnih namenov, saj je 
znano, da je v preteklosti čutila naklonjenost do več oseb, ki so se s čimerkoli odlikovale. Sedaj 
je v njene roke prišel Karenin. Sicer je poročena, vendar z možem živita ločeno. Poskrbi za 
Karenina in prevzame žensko delo v njegovi hiši, Serjoži se zlaže, da je njegova mama umrla. 
Od tega trenutka naprej ima na Kareninove odločitve ogromen vpliv, ki pa kljub njenemu 
utemeljevanju z božjo ljubeznijo povsem temelji na sebičnih namenih. Kot stranska oseba 
odigra odločilno vlogo v Anini usodi, saj ji Karenin odreče zakonsko svobodo pod pretvezo, da 
ne more delovati izven morale nove krščanske razlage, v katero ga spreobrne Lidija.  
Ostale osebe: Darja Aleksandrovna Oblonska, žena Aninega brata Oblonskega; Anin in 
Aleksejev sin Serjoža; grofica Vronska, mati Alekseja Vronskega; Aleksander Vronski, 
Aleksejev brat; kneginja Betsy Tverska; Jašvin; Katavasov; Varjenka; Serpuhovski; sluga 
Kornej; Anuška; Sergej Ivanovič Koznišev, Konstantinov brat; Nikolaj Levin, Konstantinov 
brat; Marja Nikolajevna; kneginja Ščerbacka; knez Ščerbacki;  knežna Varvara; Landau. 
PRIPOVEDOVALEC 
Ana Karenina je roman napisan »v velikem, elegantnem epskem zamahu« (Dominkuš 8). 
Pripoved vrhunsko prikazuje vzporedne zgodbe in niza razdrobljene slikovite prizore s 
podrobnimi opisi predvsem narave. Prevladujoč vsevedni tretjeosebni pripovedovalec ne 
omejuje večplastnega psihološkega razvoja oseb. Ravno nasprotno, predvsem se posveča 
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psihologiji oseb in zanemarja zunanje opise, kar je značilnost psihološkega realizma. 
Posamezna poglavja so podana skozi perspektive različnih likov tako, da je avtor dosegel 
objektivizacijo svojih subjektivnih pogledov in je vplival na večplastno dojemanje zgodbe. 
Največ prostora je namenjenega orisom oseb, tako zunanjosti kot njihovih čustev, miselnega 
toka in vedenja. Osrednje osebe so orisane z različnih plati, s pozitivne in negativne. Sodba o 
njihovi moralni pravilnosti pa je prepuščena bralcem. Ozračje v romanu je temačno in moreče, 
prežeto z grozljivimi sanjami, grožnjami, vsesplošnim pretvarjanjem in hinavščino ter 
zamaknjenimi stanji nerazsodnosti. V romanu je dogajalni razvoj ves čas odprt, dogodki so 
dramatično koncipirani, najpomembnejše stvari se dogajajo v dialogu, v katerem zaznamo 
dramatično soočenje mnenj in konflikte. Duševna razpoloženja in prelomna razmišljanja so 
razkrita s stališča vsevednega pripovedovalca ali pa v notranjem monologu osebe. V notranjem 
monologu so podani največji duševni konflikti romanesknih oseb (predvsem Ane in Levina). 
Roman je za bralca zahteven tudi zaradi vzporednosti dveh zgodb, ki sta med sabo ponekod 
soočeni, in ena je bolj dinamična in dramatična, druga pa umirjena in občutno manj pretresljiva, 
vseeno pa obema zgodbama pripada sorazmerno enakovreden pripovedni prostor.  
ČAS IN PROSTOR 
Točno določen čas dogajanja ni podan, lahko pa sklepam glede na dogodek na koncu romana, 
tj. srbsko-turške vojne, v katero se odpravi Vronski. To je bilo leta 1876. Roman je torej 
postavljen v čas vladavine Aleksandra II. (1855–81). Dogajanje se izmenjuje med velikima 
mestoma Moskvo, Sankt Peterburgom in ruskim podeželjem. Mesti nista natančno in podrobno 
predstavljeni, opisani so le določeni kraji – gostilne, restavracije, gledališče, nekateri domovi, 
tudi nemško zdravilišče je bolj na splošno opisano. Nekoliko podrobneje so predstavljeni 
drsališče, kjer se na začetku srečata Levin in Kitty, cerkev, v kateri se poročita, in konjsko 
dirkališče v Krasnem selu. Več pozornosti je namenjeno ruskemu podeželju, ki ga 
pripovedovalec opisuje s posebno naklonjenostjo.  
Najpomembnejša prostora dogajanja sta vlak in železniška postaja, saj imata močen simbolen 
pomen. Na železniški postaji se ljudje srečujejo med potjo in čakajo svoje ljubljene. Anina in 
Aleksejeva ljubezenska zgodba se začne in konča na železniški postaji. Njuno usodno srečanje 
se zgodi na vlaku, nekaj trenutkov po tem vlak povozi čuvaja, kar napoveduje njuno tragično 






Roman sestavljata dve knjigi, ki skupaj presegata 1000 strani. Vsaka knjiga ima 4 dele in vsak 
del ima več poglavij. Zunanja zgradba in število poglavij so pregledneje ponazorjeni v poglavju 
Vsebinska primerjava med romanom, dramatizacijo in uprizoritvijo Ana Karenina. 
TEME IN INTERPRETACIJA 
V romanu nastopa veliko oseb, vendar v primerjavi z drugimi Tolstojevimi romani (npr. Vojna 
in mir, v katerem je prikazan zgodovinski spopad ljudstev) je v Ani Karenini ta obseg manjši, 
so pa osrednje osebe zato globlje prikazane. Več dogajanja se odvija v zavesti junakov, kakor 
zunaj njih, v njih se odvijajo velike duševne bitke. V duševnosti oseb (predvsem pri Ani in 
Levinu)  se odpirajo dvomi in vprašanja o temeljih človekovega življenja, njegovi smiselnosti, 
o pomenu smrti in strahu pred njo, strahu pred zapuščenostjo in osamljenostjo, strahu pred 
sramoto in zavrženostjo ter o naravi ljubezenske zveze, ki zaradi spon družbe ne more v celoti 
zaživeti. Roman prikazuje ljubezensko zvezo med poročeno ugledno gospo, Ano Karenino, in 
mladim častnikom, grofom Vronskim. Prikazana je njuna močna telesna in duševna 
povezanost, ki sčasoma preide v neobrzdano strast, posedovanje (predvsem z Anine strani), 
neusmiljeno predanost, nerazsodno ljubosumje in v izgubljanje sebe. Njuno ljubezensko 
izpopolnitev onemogočajo družbene konvencije ter lasten strah (pred izgubo in praznino) in 
bolečina, predvsem Anina, pa tudi pri Vronskemu zaznamo strah, npr. v razmišljanju o pravi 
odločitvi, ko je izvedel, da je Ana noseča. Ljubezen in strast med zaljubljencema se iz sveže 
vsepremagujoče sile sprevrže v polaščanje in boj za premoč. Njuna pristna ljubezenska zveza 
je nesprejemljiva v družbi, če bi skrivala svoje razmerje in tudi če bi vsi za to vedeli, bi ju 
obrekovali, vendar ju ne bi zavračali. Ker pa je njuna ljubezen prava, je grožnja obstoječi 
snobovski družbi, zato jo porinejo na rob, kar oba privede do trpljenja in predvsem Ano v 
duševno razklanost. To ubesedi v poporodnem deliriju: »Še zmeraj sem ista. Toda v meni je 
ona druga, nje se bojim – ona je vzljubila onega in jaz sem te hotela zasovražiti, pa nisem mogla 
pozabiti na tisto od prej. Ona – to nisem jaz. Zdaj sem prava, kakršna sem« (Tolstoj, 1. knjiga 
560). Ta razdvojenost jo privede v obupna dejanja in v končno dejanje – samomor, s katerim 
se odreši in tudi po svoje, na sprevržen način, maščuje Vronskemu, Kareninu in družbi.   
Roman podaja pronicljivo podobo takratnega časa, razgalja hinavščino in dvolično moralo 
patriarhalno urejene visoke ruske družbe, v kateri je ženska last bodisi očeta, moža ali ljubimca. 
Individualna svoboda je strogo prepovedana in vsak poskus osvoboditve hudo kaznovan. Ana 
si ustvari dve utopiji: utopijo o svobodi in ljubezni. Nobena se ji ne uresniči, prav nasprotno, 
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obdaja jo še večja samota zaradi nerazumevanja, tudi v ljubezni se ji pričakovanja podrejo. 
Vronski je v resnici ne razume, čeprav si želi, da bi jo osrečil, njene praznine ne zmore zapolniti. 
Po drugi strani pa njenega brata, ki večkrat prevara svojo ženo brez sramu in krivde, družba niti 
malo ne obsoja. En razlog je res, da je moški, ampak ni edini. Tudi mati Vronskega je slovela 
po tem, da je še kot poročena ženska imela več afer. Vse to je bila družba pripravljena 
spregledati. Ni pa prenesla ljubezni Ane in Vronskega, ker je bila pristna, ker sta se resnično 
ljubila in tega nista skrivala, kar je zamajalo obstoječi red družbene morale. Tudi Kareninova 
prva reakcija potrjujejo to, saj je na njeno priznanje odvrnil, da ga njena osebna čustva ne 
zanimajo, dokler bo navzven opravljala dolžnosti  žene, bo uživala tudi njene pravice. S tem ji 
je pokazal, da njega njeno osebno življenje in čustva ne zanimajo, dokler bo diskretna in v 
družbi ohranjala svoj in njegov ugled. Ana pa tega ne zmore, zato jo družba kaznuje in pripelje 
do norosti. Navzven jo družba omejuje, v duši pa je razklana med sinom in Vronskim. »Ljubim 
samo ti dve bitji, ki pa se vzajemno izključujeta. Ne morem ju združiti, potrebujem pa edino 
to« (Tolstoj, 2. knjiga 282–283). V Anini pripovedi ni nobene višje sile, rojstva njune ljubezni 
ne zaznamuje ničesar usodnega, nobena prerokba, nobenega mita (kot pri Heleni), nihče je ni 
obsodil na nesrečno ljubezen (kot pri Fedri), ni čarobnega napoja, ki bi jo uročil (kot pri Izoldi), 
skratka, njuni življenji ne presega nič nečloveškega, zato njuna ljubezen ni nedosegljiv ideal in 
že vnaprej obsojena na propad, temveč je zelo življenjska in tudi uresničljiva, če ne bi bil splet 
okoliščin takšen, kot je (Koloini 10). Ravno to odraža Lukácseva (66) definicija romana kot 
»epopej[e] sveta, ki ga je Bog zapustil«.  
Ob Anini zgodbi je še Levinova pripoved, v kateri sicer ni toliko zunanjih burnih zapletov, se 
pa zato vihar odvija v njegovi duši. Levin je plemiški veleposestnik, zaposlujejo ga kmetijski 
problemi, lov, košnja in vprašanja o smislu, smrti, veri ter ljubezni. Njegova srečna ljubezenska 
zgodba je protipol Anini. Levinu se izpolni ljubezenska želja in se poroči z ljubljeno žensko, 
vendar se izkaže, da zakon in družina Levinu ne zadoščata, česar seveda ne pokaže navzven, 
ampak premleva v svoji glavi. Nesmiselnost življenja in iskanje življenjskega namena ga 
pripeljeta do skorajšnjega samomora, čeprav ima mlado ženo in novorojenega otroka. Nazadnje 
najde pomiritev in zadoščenje v veri in v udejanjanju dobrega.  
Na življenje oseb še vedno močno deterministično vplivajo njihovo poreklo, družinsko okolje 
in spol. Ženske so finančno odvisne, tudi ženskam na visokem položaju je pripisana le vloga 
skrbne matere in žene. Četudi je izobražena, lahko svoje znanje in sposobnosti uporablja le v 
podporo in ponos svojemu možu. Tolstoj je veljal za mizogina (Koloini 9), zato je še toliko bolj 
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nenavadno, da je v svojem romanu ustvaril enega največjih ženskih likov svetovne literature, 
ki se upre svojemu podrejenemu položaju in se kljub neizogibnemu propadu bori za svobodo. 
Dramatizacija 
V nadaljevanju bom predstavila Jovanovićevo dramatizacijo, ki je nastala za uprizoritev Ane 
Karenine v SNG Drama Ljubljana leta 2016, besedilo se nahaja v gledališkem listu uprizoritve. 
Dramatizacijo bom postavila v razmerje z romanom. Zanima me, v čem sta si besedili podobni 
in v čem se razlikujeta.  
OSEBE 
Na začetku dramatizacije so naštete naslednje nastopajoče osebe: 
ANA KARENINA 
ALEKSEJ ALEKSANDROVIČ KARENIN, njen mož 
SERJOŽA, njen sin 
STEPAN ARKADJIČ OBLONSKI (STIVA), njen brat 
KITTY 
GROFICA LIDIJA IVANOVNA, Kareninova prijateljica 
ALEKSEJ VRONSKI 
KNEGINJA BETSY TVERSKA, njegova sestrična 
ALEKSANDER VRONSKI, njegov brat 
SLUGA KORNEJ 
ZDRAVNIK 
ŽENSKA        (Jovanović, Ana 30) 
 
Na podlagi uvodnih didaskalij ugotavljam, da so v dramatizaciji ohranjene samo osrednje osebe 
iz Aninega dela zgodbe. To so seveda Ana sama, njen mož Karenin in Vronski. Poleg njih so 
še druge osebe, ki tako ali drugače pomembno vplivajo na razplet, in sicer Oblonski, njegova 
nezvestoba je razlog, da se Ana in Vronski sploh srečata, pa tudi kasneje skuša Ani pomagati; 
Serjoža, zaradi sina je Ani otežen odhod od moža; grofica Lidija, se postavi na Kareninovo 
stran, mu priskoči na pomoč ter ga pridobi pod svoj vpliv, kar ima odločilne posledice v Anini 
zgodbi; kneginja Betsy, že od samega začetka spremlja razvoj Anine in Aleksejeve pregrešne 
zveze, jima po eni strani pomaga, po drugi strani pa jo njuno razmerje zabava in kratkočasi; 
Aleksander Vronski, Aleksejev brat, ki nad njegovo zvezo s starejšo, poročeno žensko ni 
navdušen in ga skrbi bratova poklicna kariera; Kitty je edina oseba, ki se pojavi v dramatizaciji, 
ima pa sicer večjo vlogo v Levinovi zgodbi, nastopa samo na začetku, ko se srečata z Ano, 
dokler ne doživi razočaranja na plesu; potem je tu še zdravnik, ki nastopi ob Aninem porodu; 
ter še osebi iz nižjega sloja, ženska, ki se pojavi takoj na začetku, ko vlak povozi njenega moža; 
in sluga Kornej, ki streže Ani in ji prinaša tudi morfij. Lik železničarjeve vdove, ki ima v 
dramatizaciji prostor, v katerem spregovori, je dodan. V romanu Oblonski in Vronski stopita iz 
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vagona in si gresta ogledat nesrečo, v dramatizaciji vdova pride do trojice in jih ogovori, v 
romanu do besede ne pride. Podobno prevzame Oblonski v dramatizaciji vlogo Dolly kot Anine 
sogovornice v 4. in 37. prizoru (glej tabelo v poglavju Vsebinska primerjava med romanom, 
dramatizacijo in uprizoritev Ane Karenine). Tudi v Betsy je združen in spremenjen del, ki ga 
ima v romanu Varja, svakinja Vronskega (34. in 36. prizor). O samih osebah največ izvemo v 
dialogu z drugimi osebami, kaj same povedo o sebi, kaj drugi povedo ali si samo mislijo o njih 
ter skozi njihova dejanja in ravnanja. Npr. kako govori Ana o sebi, ko jo Kitty prepričuje, naj 
pride na ples: »KARENINA: Prvič nisem nikoli najlepša in drugič, tudi če bi bila – kaj bi imela 
od plesa poročena ženska z otrokom?« (Jovanović, Ana 31). Poglejmo si, kako doživimo Ano 
in Vronskega med njunim plesom skozi Kittyjine oči:  
3. 
Ples pri Bobriščevih. Glasba igra, Vronski pleše z Ano.  
KITTY strmi v Ano: O! Vpričo mene jo je prosil za ples! Kako je lepa! Pijana je od strmečega 
občudovanja, ki ga vzbuja. Oči se ji bleščijo, smejejo se od sreče in razburjenja. Ustnice ji gorijo. 
Popolnoma nova in nepričakovana je! Ko ji Aleksej Kirilovič govori, se ji v očeh prižiga radostni lesk in 
smehljaj sreče ji razsvetljuje lica. Ooo! In on? Vse, kar tako jasno odseva njen obraz, se vidi tudi na 
njegovem. O! Kam je izginila njegova mirna trdnost? Kam njegov brezskrbni spokojni obraz? Ko se 
obrača k njej, nagne glavo, kakor da bi hotel pasti prednjo, v njegovem pogledu pa je pokornost in strah. 
Kot da sta čisto sama v polni dvorani! Nekaj tujega, demonskega, čarnega je v njej! Moja nesreča je 
zapečatena! Zaljubljena sem v človeka, ki umira od ljubezni do druge! Joooj! Ves ples, ves svet se pogreza 
v meglo! In jaz z njim! 
Kitty steče ven, glasba odsekano utihne, vsi obstanejo.   
(Jovanović, Ana 31–32) 
 
Iz Kittyjinega monologa veliko izvemo o Ani, kako lepa, očarljiva in čarobna je, pa tudi 
demonska. Opiše strast med Ano in Vronskim. Če primerjam ta prizor iz dramatizacije s 
prizorom v romanu, opazim, da je Jovanović iz romana za ta monolog spremenil 
pripovedovalčevo tretjeosebno preteklo prikazovanje dogodka v prvoosebno Kittyjino izpoved 
v sedanjosti. Naj navedem kratek primer: »Kitty se je ozrla nanj in se zgrozila. Vse, kar je tako 
jasno odsevalo ogledalo Aninega obraza, je uzrla tudi na njegovem« (Tolstoj, 1. knjiga 114). 
Dolgi monologi osrednjih oseb se v dramatizaciji velikokrat pojavljajo, v njih razkrivajo svoja 
čustva, misli, delajo načrte, premišljujejo o svojih dejanjih. V notranjih monologih največ 
izvemo o Ani, pa tudi o njenem možu in ljubimcu. Naj navedem primer:  
KARENINA: Sama sem kriva. Razdražljiva sem. Nesmiselno sem ljubosumna. Pobotala se bom z njim, 
potem pa odideva na kmete, tam bom mirna. Nenaravna! Vem, kaj je hotel reči; hotel je reči: nenaravno 
je, če svoje hčerke nimaš rada, tujega otroka pa obožuješ. Kaj ve on o ljubezni do otrok, o moji ljubezni 
do Serjože, ki sem ga žrtvovala zaradi njega? Toda ta njegova želja, da bi me prizadel! Ne, drugo ljubi, 
drugače ne more biti. 
Ne, ne ljubi druge, ne smem biti krivična! Odkrit je, pošten je in ljubi mene. Tudi jaz ga ljubim! Kaj pa 
še hočem? Hočem, da je med nama mir in zaupanje. Zato bom potrpela. Ja, zdajle, ko se vrne, mu bom 
rekla, da sem vsega kriva jaz, čeprav nisem, in potem se odpeljeva.  




Anin monolog prikazuje njeno razklano duševno stanje in nihanja v razpoloženju. Ana sprva 
obtožuje sebe, da je brez razloga ljubosumna, se skuša pomiriti, a v trenutku pomisli na njegove 
očitke o naklonjenosti do tuje deklice in se razburi. V sebi mu očita, da je zanj žrtvovala sina, 
misli, da jo skuša prizadeti in da ljubi drugo, nato spet hiter obrat v pomiritev in kratkotrajno 
spravo s samo sabo. V tem in še v drugih monologi se nam razkrije Anino trpljenje zaradi 
družbene izolacije, krivde, ki jo čuti do sina in moža, ter zaradi neizpolnitve ljubezenskih 
pričakovanj. Če poiščem v romanu odlomek o tem dogodku in ga primerjam s tem iz 
dramatizacije, opazim, da avtor dramatizacije ni imel posebnih težav z oblikovanjem 
monologov, saj te roman že sam po sebi vsebuje:  
‚Sama sem kriva. Razdražljiva sem, nesmiselno sem ljubosumna. Pobotala se bom z njim, potem 
pa odideva na kmete, tam bom bolj mirna,‘ si je govorila.  
Nenaravna – iznenada se je spomnila, ne samo besede, ki jo je bila najbolj užalila, temveč 
predvsem namena, da bi jo prizadel.  
‚Vem, kaj je hotel reči; hotel je reči: Nenaravno je, če svoje hčerke nimaš rada, tujega otroka pa 
imaš rada. Kaj ve on o ljubezni otrok, o moji ljubezni do Serjoža, ki sem ga žrtvovala zaradi njega? Toda 
ta njegova želja, da bi me prizadel! Ne, drugo ljubi, drugače ne more biti.‘ 
In ko je spoznala, da je znova prehodila isti krog kakor že tolikokrat, ko se je hotela pomiriti, in 
da jo je spet zaneslo v prejšnjo razdraženost, se je zgrozila nad samo seboj. ‚Kaj res ni mogoče? Kaj res 
ne morem potrpeti?‘ si je rekla in je začela spet vse znova. ,Odkrit je, pošten je in ljubi me. Tudi jaz ga 
ljubim, zdaj zdaj bo prišlo do razveze zakona. Kaj pa še hočem? Miru in zaupanja, zato bom potrpela. 
Da, zdajle, ko se vrne, mu bom rekla, da sem vsega kriva jaz, čeprav nisem, in potem se odpeljeva.‘ 
 
       (Tolstoj, 2. knjiga, 418–419) 
 
Avtor dramatizacije je združil Anine citatne besede, jih nekaj spustil in nekoliko preoblikoval 
ter izbrisal pripovedovalčeve komentarje, da je besedilo reduciral in spravil v primeren obseg 
za uprizoritev, zaradi česar se je dramatiziranja tudi lotil.  
ČAS IN PROSTOR 
Prostor je v dramatizaciji naveden v stranskem besedilu, npr. »Moskovska železna postaja« 
(Jovanović, Ana 31), »Doma pri Serjoži« (33), »Dirkališče, tribuna. Zvok konjskih kopit« (36), 
»Letna vila Kareninovih« (37), »Na posestvu Vronskega« (49) … Že pri romanu sem opozorila, 
da avtor ne navaja dolgih in slikovitih opisov prostora, kot je to bilo značilno pri nekaterih 
drugih avtorjih v realizmu in naturalizmu (Flaubert, Balzac, Zola), temveč se bolj posveča 
psihološkemu izrisu oseb. V dramatizaciji je prostor zreduciran le na besedno zvezo, toliko da 
označi, ko se zamenja prizorišče. Večinoma se dogaja v Peterburgu, v različnih domovih (pri 
Kareninovih, v stanovanju Vronskega, v salonu kneginje Betsy), deloma tudi v Moskvi in na 
podeželju, ko se tja umakneta Ana in Vronski pred obrekovanjem in ponižanjem. In seveda na 
železniški postaji, kjer se odvijejo najpomembnejši dogodki. Pravzaprav se dramatizacija začne 
na železniški postaji, med tem ko se roman začenja pri Oblonskih. Tu se pojavi tudi vsebinska 
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razlika z romanom, saj se Ana in Vronski prvič v dramatizaciji srečata na železniški postaji ob 
prisotnosti Oblonskega, v romanu pa se srečata v vagonu in se seznanita vpričo grofice Vronske. 
Dramatizacija se tudi zaključi na železniški postaji, v romanu pa po Aninem dejanju sledi še 
nadaljevanje, izvemo, kaj se zgodi z Vronskim, konča pa se pri Levinu na posestvu. 
Čas dramatizacije je neopredeljiv. Nič ne signalizira, kdaj se zgodba odvija. Le sklepam lahko, 
da se dogaja v preteklosti zaradi izjemno konservativnega odnosa družbe do žensk, njihove 
svobode in enakopravnosti. Vendar je to zelo ohlapno določilo. Seveda govorim samo na 
podlagi dramatizacije, vedenje iz romana je treba zanemariti. Prav tako v dramatizaciji ni 
opredeljiv časovni obseg, kolikšen čas dramatizacija zaobjema. Med nanizanimi prizori so 
obsežni časovni sklopi, ki bralcu otežujejo recepcijo. Dramatizacija obsega daljše časovno 
obdobje in prikazuje le ključne trenutke iz življenj nastopajočih, vmesni čas pa mora bralec 
zapolniti sam. Pri tem mu ne pomaga fiktivni pripovedovalec kot v romanu, v katerem 
pojasnjuje časovni potek, časovne preskoke in vmesno dogajanje. Koncept fragmentarnosti po 
Klotzu narekuje odprta dramska forma, ki skuša za razliko od zaprte drame prikazati življenje 
v celoti, pri tem pa si pomaga s fragmenti, prizori v neenakomernih presledkih iz daljšega 
časovnega obdobja. Odprta drama se ne drži pravila treh enotnosti, nima kontinuiranega, 
neprekinjenega razvoja, ampak temelji na dolgih časovnih obdobjih, raznovrstnih dogodkih in 
različnih prostorih. V sosledju prizorov vlada diskontinuiteta, čas, prostor in dogodki med 
prizori so izpuščeni, gibanje od prizora do prizora je skakanje iz kraja v kraj, od dogodka do 
dogodka (Klotz 105–106). 
ZGRADBA BESEDILA 
Dramatizacija ima klasično strukturo dramskega besedila, in sicer se deli na glavno in stransko 
besedilo. V glavnem besedilu je podan dialog med osebami, veliko je tudi monološkega govora. 
Dramatizacija je razdeljena na 41 prizorov, osrednjih izsekov iz Aninega življenja, v katerih se 
zamenjajo prostor in osebe ter spremeni se čas. Slike so fragmentarno nanizane in skupaj kot 
celota prikazujejo Anino usodo. Dramatizacija je tako neprimerljivo krajša od romana, ki 
presega 1000 strani, vendar je tolikšna redukcija nujna za potrebe in možnosti odra.  
UGOTOVITVE 
Jovanovićeva dramatizacija ne vključuje velikega epskega zamaha, zato so iz nje tudi 
izključene vse vzporedne zgodbe, osredotoča se le na ljubezenski trikotnik med Kareninom, 
Ano in Vronskim. Fragmentarno prikazuje notranje drame od usodne ljubezni med Ano in 
Vronskim do razkritja njune prešuštne ljubezni, zunanjega in notranjega boja za ohranitev 
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ljubezenske zveze ter do počasnega in uničujočega razhoda. Roman je razdeljen na dve knjigi, 
vsaka ima 4 dele, dramatizacijo pa sestavlja 41 relativno kratkih slik, prikazujejo pa, kot že 
omenjeno, zgolj Anino življenje. Pripovedi o vseh drugih romanesknih osebah so izbrisane, 
prav tako je izključena celotna Levinova zgodba, ki ji v romanu pripada enakovreden delež, 
gledano s prostorske in idejne plati. Izpuščanje, črtanje in združevanje so popolnoma legitimni 
procesi, ki so v bistvu nujni, da lahko tako obsežno epsko pripoved ugledališčimo. Dramatizator 
se je odločil ohraniti zgolj napeto dogajanje v Aninem življenju okrog nje in v njej, ki je zaradi 
napetosti, dramatičnosti in burnosti zunanjega in notranjega dogajanja tudi najustreznejše za 
postavitev na oder. Tako je velika razlika med romanom in dramatizacijo v njunem obsegu in 
strukturi, saj dramatizacija se deli na glavni in stranski tekst, izpušča predstavljanje obširnih 
opisov dogajanja, oseb in prostorov. Veliko oseb, ki nastopajo v romanu, v dramatizaciji ne 
nastopa: Darja Aleksandrovna Oblonska, grofica Vronska, Jašvin, Katavasov, Varjenka, 
Serpuhovski, Anuška, Sergej Ivanovič Koznišev, Nikolaj Levin, Marja Nikolajevna, kneginja 
Ščerbacka, knez Ščerbacki, knežna Varvara … Nekatere izmed njih nastopajoče osebe 
omenjajo (Dolly Oblonsko, grofico Vronsko, Jašvina, Serpuhovskega, Anuško). Nekatere 
vloge je avtor dramatizacije združil v drugi osebi (Dolly v Oblonskem, Varjo v Betsy). Osebe 
se v dramatizaciji predstavljajo z govorom, večinoma o njih izvemo na podlagi govora drugih 
oseb ter njihovih dejanj in monologov. Pojavijo se še druge vsebinske razlike (dodan lik 
železničarjeve vdove, spremembe pri srečanju med Ano in Vronskim) med romanom in deli, ki 
jih dramatizacija prikazuje, vendar vseeno dramatizacija precej zvesto sledi razvoju dogodkov 
v romanu, z nekaterimi zamenjavami (npr. Vronski v romanu Ano obišče in izve za njeno 
nosečnost preden sreča brata, v dramatizaciji pa ga brat prej obišče, preden Vronski Ano). 
Prostor se spremeni skoraj pri vsaki sliki, vendar ni o samem prostoru nič podrobneje 
predstavljenega, tudi za roman sem zapisala, da niso značilni dolgi opisi prostorov, vendar so 
v primerjavi z didaskalijami, ki samo navedejo prostor, daljši in podrobnejši. V dramatizaciji 
je veliko prostorov izpuščenih. Določeni segmenti romana so preneseni v dialog, veliko 
dogodkov je izpuščenih, o nekaterih pa osebe samo povedo (npr. Betsy sporoči Vronskemu, da 
je Oblonski pridobil Kareninovo dovoljenje za razvezo, v romanu smo priča Kareninovemu 
privoljenju). Če se navežem na teoretsko primerjavo romana in drame, lahko za obravnavni 
primer sklenem, da sovpada s teoretičnim vidikom. Teoretiki so v romanu izpostavili počasnejši 
razvoj dogodkov, v drami pa hitrost in dinamičnost. Enako lahko rečem za roman in 
dramatizacijo Ane Karenine, avtor je z reduciranjem, preoblikovanjem in zgoščevanjem 
skrajšal zgodbo in ohranil samo ključne, dejavne trenutke, ki temeljijo na zunanjih in notranjih 
konfliktih, ter jih sestavil v celoto. Dramatizacija temelji na konfliktnih okoliščinah, na 
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značajih, ki so trčili med seboj. Z dialogi in monologi je prikazana strast, ki vodi v ravnanje. 
Nekateri teoretiki so dramo izpostavili kot spoj principa epike in lirike, ki prevzameta 
dramatično naravo. Lirika naj bi bila prisotna, ko se razkriva notranjost oseb, to razkritje pa se 
mora vedno nanašati na dejanje. Vsi razkriti občutki in misli v dramatizaciji podpirajo dejanja 
oseb in vodijo v zadnje odločilno dejanje. Močno so prisotni tudi epski elementi, ki so z 
menjavo slik tempirani. Npr. prikazano daljše časovno obdobje; poročanje o 
dogodkih/odločitvah; osebe večkrat komunicirajo po pismih, med sabo si pošiljajo pisma, ki 
zajemajo odločilna sporočila. Dramatizacija se tudi začenja tik pred odločilnim trenutkom oz. 
na začetku propada osebe in se odvija ves čas v sedanjosti, pred bralčevimi očmi, za razliko od 
romana, v katerem se tretjeosebni pripovedovalec dviga nad dogodke in pripoveduje o njih v 
pretekliku. Največja sprememba je ravno v odsotnosti pripovedovalca, ki komentira in 
pojasnjuje dogajanje. V drami se elementi pripovedovalca pojavljajo v didaskalijah, vendar 
njihova funkcija ni primerljiva s funkcijo pripovedovalca v romanu, saj so le orientacijske in 
podrejene dialogu. Pretvorba romana v dramatizacijo ustreza tudi Kraljevi določitvi v 
Dramaturškem vademekumu (11), da je v epiki konflikt večvrsten in ponavljajoč, dramatika pa 
je osredotočena na specifično protislovno nasprotje. V romanu Levinova zgodba odpira številne 
ponavljajoče konflikte s svetom in v njegovi notranjosti, ko skuša osmisliti svoj obstoj. Roman 
tako zajema raznovrstne družbene in osebne konflikte (razlikovanje med sloji, plehkost 
plemstva in njegovo dvolično moralo, položaj ženske, pregrešno ljubezensko razmerje, 
obsesivno razmerje med zaljubljencema, iskanje življenjskega smisla, pomen smrti in strah pred 
njo …). V dramatizaciji pa je prikazan specifičen konflikt med posameznikovo svobodo in 
netolerantno družbo, kar usodno zaznamuje vse vpletene. 
3.4 ROMAN VISOŠKA KRONIKA : PRIREDBA VISOŠKA KRONIKA 
Za drugi primer analize sem si izbrala priredbo Visoške kronike, klasičnega dela slovenske 
književnosti. V nadaljevanju bom analizirala roman in ga postavila v razmerje z odrsko 
priredbo, ki so jo ustvarjalci z Jernejem Lorencijem na čelu ustvarili za uprizoritev Visoška 
kronika. Zgodovinski roman Visoška kronika je Tavčar izdal 1919 z namenom, da bi dokazal 
sebi in drugim (mladim) v politični stranki ter kolegom književnikom, da je v njem še 
ustvarjalna moč (Jamar 212). Za vir svojega romana je uporabil zgodovinsko gradivo, ki ga je 
našel v dvorcu Visoko. Dogajanje je postavil v čas, o katerem pričajo zgodovinski dokumenti. 
Tudi nosilci dogajanja v romanu so ljudje, izpričani v teh virih. Nameraval je napisati kroniko 
svoje domačije v treh delih, vendar mu je uspelo napisati le prvega. Vseeno roman deluje kot 




Na začetku romana Izidor predstavi svoje poreklo, opiše družinsko življenje in medsebojne 
odnose. Posebej izpostavi svojega očeta, njegovo neizprosnost in surovost, ter trpljenje svoje 
matere ob takem človeku. V Polikarpovo klet, kjer si je uredil prenočišče, ne sme nihče vstopiti. 
Ko se nekega dne Izidor in njegova mati vrneta s sejma, kjer si Izidor močno zaželi, da bi mu 
mati kupila samokres, po naključju najde odprta vrata očetove kleti. Skušnjava ga premami in 
vstopi. Notri na postelji zagleda skrinjo in na tleh najde rumen cekin, s katerim bi si lahko kupil 
tako želeni samokres. Trenutek za tem ga zaloti oče in mu za kazen v grozoviti jezi odseka 
mezinec. Ko ozdravi po krutem dejanju, ga oče pošlje v Škofjo Loko, da se bo izučil za kovača. 
Tako pri mojstru Langerholcu ostane tri leta, med tem časom ne gre nikoli domov, niti ko mu 
umre mati. Največji vtis med njegovim bivanjem v Škofji Loki nanj naredijo grajske ječe. Po 
treh letih se vrne domov. Ko dopolni 26 let, se oče z njim pogovori o prevzemu gospodarstva 
in ga napoti v Davče sklenit zaroko z Jeremijevo hčerko Margareto. Tako se s hlapcem 
Lukežem odpravita na pot. Med potjo srečata cigana Dušana, ki se zanima za njihovo skrito 
skrinjo, in skupino pohujšljivih žensk, v kateri je tudi stara Pasaverica, ki jima napove, da njuna 
pot ne bo obrodila sadov. V Davčah se dogovorita, da se na dan sv. Ahaca snidejo v Loki z 
očetom Polikarpom in uradno sklenejo dogovor. Ko se Lukež in Izidor vrneta, Polikarpu 
poročata o svoji poti, med drugim tudi o Dušanovi grožnji. Tako jih neko noč res napadejo 
razbojniki in med spopadom ranijo Lukeža. Polikarp mu v njegovih zadnjih trenutkih pove 
resnico o njegovem deležu vojnega dobička. Vse sliši tudi Izidor, zaradi česar je Polikarpu še 
bolj nerodno. Čez nekaj časa po Lukeževi smrti se na Visoko zateče omagana Pasaverica. Pred 
smrtjo pove svojo življenjsko zgodbo, kako se je na pot po svetu podala po tem, ko je nekdo 
neusmiljeno ubil njenega moža, kuga pa ji je vzela še sina in njegovo ženo, da bi preživela svojo 
vnukinjo Agato. Pred smrtjo prekolne človeka, ki je umoril njenega moža. Ko pove svoje pravo 
ime, Marija Schwarzkobler, Polikarp spozna, da je bil njen mož Jošt Schwarzkobler, človek, ki 
ga je on ubil. Po tem spoznanju Polikarp hudo zboli in Izidorju na dan sv. Ahaca naroči, naj 
prekliče zaroko z Margareto. Izidor res posluša očeta in zaradi jeze Margaretinih bratov pristane 
v kladi sredi mestnega trga. Ob vrnitvi domov Izidor sreča luteranskega duhovnika, ki je prišel 
spovedat njegovega očeta. Ob istem času nepričakovano k Polikarpu pride tudi katoliški 
duhovnik, ker je slišal, da je bolan. Katoliški duhovnik je zgrožen in Izidor ga komaj prepriča, 
da škofiji ne prijavi njegovega očeta. V zameno mu obljubi, da bo plačal novo podobo v cerkvi. 
Naslednji dan se oče izpove Izidorju, prizna mu vse grehe in pove, kakšne grozote so delali v 
času vojne. Pove mu, kako so se spoznali z Lukežem in Joštom Schwarzkoblerjem, kako so 
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skupaj ropali in povečevali svoje bogastvo. Pove mu tudi, kako je oba, njega in Jošta, med potjo 
domov prevzela pohlepnost in kako je ubil Jošta, da si je prisvojil ves denar, Lukežu pa se je 
zlagal, da je njegov delež odnesel Jošt. Polikarp naroči sinu, naj za rešitev njegove duše poišče 
Agato, Joštovo vnukinjo, in jo pripelje na Visoko. Če se bo hotela, naj se z njo poroči, če pa ne, 
ji mora izplačati polovico posestva na Visokem. Izidor res po očetovi smrti domov pripelje 
Agato, ki se kmalu privadi življenju na posestvu. Vsi jo lepo sprejmejo in jo imajo radi. Vse 
bolj postaja všeč Izidorju ter tudi njegovemu bratu Juriju. Agata ima oba zelo rada, vendar 
Izidorja kot brata, Juriju pa je prav posebej naklonjena. Nekega dne na Visoko pride Marks 
Wulffing, Margaretin brat, ki je pobegnil zaradi prepira z očetom. Prosi, če lahko ostane kot 
hlapec. Tudi njemu Agata postane všeč. Na nekem plesu ga zaradi vsiljivosti in predrznosti 
udari, potem ga pretepejo še drugi. Najbolj ga boli Agatin udarec in da bi se maščeval za svoje 
ponižanje, jo pri oblasteh označi za čarovnico. Nekega dne se na posestvu pojavijo biriči in 
odpeljejo Agato. Izidor se odpravi k škofu Janezu Frančišku, ki se mu posmehuje in mu pove, 
da sam ne veruje v čarovnice, da pa bodo opravili preizkus z vodo in če bo na kakršenkoli način 
prišla iz vode, je nedolžna. Iz vode jo nato reši Jurij, saj Izidor škofovega namiga ni razumel. 
Po rešitvi pride še Margareta in pove, da je bilo Marksovo pričanje lažno. Agata si po tem 
dogodku nikoli popolnoma ne opomore. Najbolj jo boli, da je Izidor verjel obtožbam. Izidor 
nato spozna, da jo je za vedno izgubil, zato bratu in Agati prepusti posestvo in se odpravi v 
vojsko. Po 11 letih v vojaški bolnišnici sreča Marksa, ki mu pred smrtjo prizna, kakšno krivico 
je storil Agati. Ko si Izidor opomore, se vrne domov in se čez čas poroči z Margareto, ki ga je 
vsa ta leta čakala. Visoško kroniko s pripisom zaključi Izidorjev in Margaretin sin Georgius 
Postumus, ki pove, da je njegov oče umrl kmalu po njegovem rojstvu ter da sta nekaj let kasneje 
zaradi kuge umrla tudi Jurij in njegova najstarejša hčerka. Tako so na posestvu ostali le še 
Agata, Margareta, druga Jurijeva hčerka in on, Izidorjev sin, ki pa si želi postati duhovnik kljub 
drugačnim materinim željam.  
OSEBE  
V romanu nastopa več oseb, natančneje bom predstavila samo osrednje.  
Polikarp Khallan: Izidorjev in Jurijev oče. Predstavljen je predvsem njegov odnos do Izidorja. 
Je zelo hladen, strog, surov, čudaški in nasilen človek. V njem Izidor zaznava nekaj 
skrivnostnega in temačnega in ga vidi kot samotarja, ki se nikoli ni zares s kom zbližal, niti z 
lastno ženo ne. Med njima je razlika v letih, narodnosti in veri. Ona je katoliške vere, Polikarp 
pa luteranske, ki takrat velja za krivo vero. V svojem življenju veliko prestane, še posebej v 
tridesetletni vojni, v kateri z vsakim deležem pridobljenega bogastva postane bolj lakomen. 
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Priznava svoje grehe in zločine, ki jih je zakrivil kot vojak. Ubijal je, posiljeval, ropal, kartal in 
popival, vendar ga za vse življenje najbolj zaznamuje dejanje ob delitvi vojnega bogastva, ko 
iz pohlepa ubije vojnega tovariša Jošta Schwarzkoblerja. Najbolj ga pretresejo njegove zadnje 
besede: »Pridem pote!« (Tavčar, Visoška 85). Te ga spremljajo skozi vse življenje. Po teh 
dogodkih ne prizanaša nikomur, ne sebi ne drugim. Zaradi temne preteklosti postane trd in 
brezsrčen gospodar. Gara na svojem posestvu in to zahteva tudi od drugih. Čeprav si je z 
naropanim plenom kupil posestvo in ugled v družbi, mu vest ne da miru. Ponoči ne more mirno 
spati, obsedeno varuje in skriva svojo skrinjo. Oklepa se svojega premoženja, ki mu predstavlja 
edini smoter v življenju. Ko v zanosu jeze sinu zaradi njegove predrznosti odseka prst, se po 
tem dejanju tudi v njem nekaj premakne in kasneje ob Izidorjevi postelji pokaže bolečino in 
sočutje. Po svojem krutem dejanju začuti neznosno bolečino in krivdo, zato od sina, ko okreva, 
zahteva, da ga rani z železno rokavico, in mu kasneje kupi samokres. Omehča se tudi, ko 
Izidorju prizna svoj zločin in mu naroči, kaj naj stori, da bo odrešil njegovo dušo.  
Izidor Khallan: pisec kronike. Kot otrok je bil šibak in plah. Tudi ko odraste, se ne spremeni. 
Je ubogljiv, strahopeten in globoko pobožen. Nase sprejme očetove grehe in vse življenje 
posveti temu, da bi opral očetovo krivdo zaradi hudodelstev in krive vere. Ko podeduje kmetijo, 
postane ugleden in bogat, vendar nad njim ves čas lebdi breme, ki mu ga je naložil oče. Ko ni 
več podrejen očetu, je neodločen, omahljiv in izgubljen. Ničesar ne ukrene, le moli, se 
zahvaljuje Bogu ter se mu izpoveduje in odkupuje. Tudi zgodbo pripoveduje zaradi javne 
pokore in kesanja. Popolnoma je predan in obvezan katoliški veri, zato se sramuje očetove 
pripadnosti protestantski veri in se boji posledic za očeta, ki ga lahko doletijo tako na tem svetu 
kot v nebesih. Ko Agato obtožijo čarovništva, okleva glede njene nedolžnosti in kljub škofovi 
izjavi, da sam ne veruje v čarovnice, ter namigu, da se Agata lahko na katerikoli način reši iz 
vode, ne zbere dovolj poguma, da bi stopil v bran deklici in jo sam rešil. Ko spozna zgrešenost 
svojih dejanj, se umakne ter Agato in posestvo prepusti mlajšemu bratu. To je edino dejanje, ki 
ga stori iz lastne volje. V nekaterih redkih primerih pokaže odločnost, tako npr. ko ga po 
snubitvi napadeta Margaretina brata, sicer do spopada ne pride, vendar se Izidor ne umakne 
strahopetno; ko se zoperstavi Margaretinima bratoma po preklicu zaroke; ko noče poklekniti 
pred baronom Mändlom zaradi ponosa in domoljubja.  
Jurij Khallan: na začetku bolj stranska oseba, več pozornosti dobi, ko na Visoko prispe Agata, 
saj se med njima razvije posebna naklonjenost. Je popolnoma drugačen kot njegov brat Izidor. 
Je vesel, pogumen in delaven. Oče ga pošlje v šolo, vendar ni preveč zagnan in nadarjen, zato 
se kmalu vrne domov in poprime za delo. Agati je med sojenjem ves čas v oporo in niti malo 
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ne omahuje, ko jo je treba rešiti iz vode. O njem največ izvemo na podlagi njegovega odnosa 
do Agate. Ljubosumen je na Marksa in ga na plesu prvi napade. Ne dvomi v njeno nedolžnost 
in ji ves čas stoji ob strani. 
Agata Schwarzkobler: lepa, preprosta, skromna in marljiva. Ko pride na Visoko, jo vsi 
vzljubijo zaradi njene prikupnosti. V vseh njenih dejanjih se odraža plemenitost in čistost njene 
duše. Ko jo Izidor zasnubi, je iskrena, saj ga je zavrne, ker se ne počuti primerne za njegovo 
ženo in ker ga ima rada kot brata, zato jo po sojenju najbolj prizadene to, da je v njeno 
nedolžnost dvomil Izidor. Do Jurija čuti drugačno ljubezen, zato je ljubosumna, ko pleše z Ano 
Renato. Na sojenju se ne zlomi, obtožb ne komentira, jih pa zanika. Čeprav je oproščena, jo ta 
dogodek zelo zaznamuje in v njej uniči tisto mladostno iskrivost, s katero je prej razveseljevala 
domače. Na koncu se skupaj z Margareto, ko ostaneta sami, izkažeta kot sposobni gospodarici. 
Margareta Wulffing: Izidorjeva nesojena nevesta, pošteno dekle, ki se ji sanje porušijo, ko 
Izidor prekliče zaroko. Vseeno ga vsa leta zvesto čaka in nazadnje tudi dočaka, ko se Izidor 
vrne iz vojske. Zanj najprej skrbi in mu streže, nato pa postane njegova žena. Njena ljubezen je 
nesebična in požrtvovalna. Izidorju rodi sina Georgiusa. Je poštena in iskrena, po preizkusu z 
vodo pove resnico o bratovem lažnem pričanju. Je tudi zelo odločna, kar se pokaže v tem, 
kakšen vpliv ima na svoja brata, da jo ubogata in se umirita, ko to od njiju zahteva, čemur se 
Izidor zelo čudi.  
Ostale osebe: Lukež, hlapec na Visokem; Barbara, Polikarpova žena; Mihol Schwaiffstrigkh, 
grajski ječar; Jeremija Wulffing, Margaretin oče, Izidorjev stric; Marks in Othinrih Wulffing, 
Margaretina brata; cigan Dušan; Marija Schwarzkobler (stara Pasaverica); Janez Frančišek, 
škof; Georgius Postumus, Izidorjev sin. 
PRIPOVEDOVALEC 
Zgodbo nam v prvi osebi pripoveduje Izidor, na koncu jo s pripisom zaključi njegov sin. Oba 
pripovedovalca sta personalna, kar pomeni, da sta v pripoved aktivno vključena. Ivanu Tavčarju 
je uspelo v romanu združiti angažiranost in nepristransko zadržanost pripovedovalca, s čimer 
je dosegel, da so osebe in dogodki večplastno prikazani. Tavčar je izbral kroniko kot obliko 
pripovedovanja in pustil vtis, kot da je sam zapiske le našel in jih objavil. Na ta način je dosegel 
distanco med sabo kot avtorjem in osrednjo osebo – kronistom. V kroniko je avtor poleg 
preteklih dogodkov vključil tudi osebno izpoved in lastna politična, družbena in etična stališča 
(Mitrović 267). V romanu so pogosti indici, pripovedovalčevi komentarji dogodkov glede na 
razplet, saj je bil ta njemu že znan. Tako nas npr. na razplet opozori že na začetku pripovedi o 
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poti v Davče, kamor se je odšel ženit: »Pa se ni bilo ničesar izpolnilo in prav brez vsakega 
uspeha sva z Lukežem nosila gnjati in pogačo v Davče« (Tavčar 28).  
Roman je napisan v svojevrstnem jezikovnem slogu, saj je jezik sodoben14, vseeno pa imamo 
občutek, da beremo delo iz 17. stoletja. Zaradi tega se Visoška kronika ločuje od drugih 
zgodovinskih del (Jamar 217). Pisatelj je izbral umirjen stil pripovedovanja, s preprosto dikcijo, 
izogibal se je pretirani čustvenosti in posploševanju ter pripovedovanje začinil z lokalnimi 
narečnimi in arhaičnimi izrazi (kirasir, batalja, čumnata, brez dvojbe, gvardija, pobegnivši), 
germanizmi (Nadelprob) in krščanskimi frazami (»Tako Bog vse prav naredi!« (Tavčar 22)). V 
arhaičnih stavčnih strukturah začutimo preteklo obdobje, ki ga roman prikazuje: »Pristopila je 
k čebriču ter si dala opraviti pri perilu. Če je le mogla, ozrla se je skrivoma na kraj, kjer sem 
stal. Bila je dekle, ki je moškemu navadno všeč: dobro rasla in za vsako delo pripravna.« 
(Tavčar 41). 
ČAS IN PROSTOR 
Dogajanje, o katerem Izidor pripoveduje s časovne razdalje, je postavljeno v 17. st., začne se z 
letom 1676, ko je bil Izidor star 12 let, konča pa, ko je Izidorjev sin star 17 let, torej leta 1727. 
Vmes je še pripovedovanje iz preteklosti (ko Polikarp razkrije svoje grehe in ko Pasaverica 
pove svojo zgodbo). Roman se odvija v času, ko so na današnjem slovenskem ozemlju drug 
poleg drugega živeli Slovenci in Nemci, v obdobju po tridesetletni vojni med Habsburžani na 
eni strani in Danci, Nizozemci, Francozi ter Švedi na drugi; po državljanski vojni znotraj 
Velikega rimskega cesarstva ter religiozni vojni med katoliki, protestanti in kalvinisti (Hladnik, 
Tavčarjeva). V romanu je opisan čas med samo vojno – Polikarpovo in Pasaveričino pričevanje. 
Ljudje so bili v tistem času ali katoliške ali protestantske vere. Čeprav so verovali v istega boga, 
so se med sabo sovražili. Večinoma se dogaja na Visokem (na Khallanovem posestvu), v Škofji 
Loki ter na poti v Davče in v Davčah pri Wullfingovih.  
ZGRADBA ROMANA  
Roman ima 14 poglavij in pripis. Notranjo zgradbo romana lahko razdelimo na dva dela. V 
prvem delu ima osrednjo vlogo Polikarp, od 7. poglavja naprej, v katerem Polikarp umre, pa 
postane osrednja oseba Agata. Obe zgodbi prikazujeta hudodelstvo, v prvi je prikazano 
Polikarpovo dejanje, v drugi zgodbi pa hudodelstvo, ki doleti Agato zaradi drugih. V prvem 
delu je tako prikazan morilec, ki skuša svoja dejanja prikriti in ko pride resnica na dan, skuša 
                                                 
14 Tu je mišljeno kot sodoben za pisateljev čas, ko je roman izšel (1919).  
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svojo dušo rešiti tako, da odgovornost prenese na sina. V drugem delu je prikazano nedolžno 
dekle, ki se po spletu naključij in hudobnih jezikov znajde pred sodiščem. Oba dela povezuje 
Izidor, njegova ljubezen do obeh oseb.  
TEME IN INTERPRETACIJA 
Tavčar je zgodovinsko snov uporabil kot preobleko za sodobne liberalne, demokratične, 
narodnostne ideje … Dogajanje je postavil v preteklost, ker je tako lažje posredoval svoje 
stališče do sedanjosti (Mitrović 263). Zajame izjemno pestro vsebino – vojne, verski 
nesporazumi, protestantizem, domoljubje, ljubezen, bratsko rivalstvo, verske sekte, ropanje, 
uboj, čarovništvo, sojenje, inkvizicija. Prenos aktualnih snovi v pretekle dogodke so poleg 
razvite psihološke motivacije in determiniranosti osrednje osebe lit. zgodovinarji razumeli kot 
Tavčarjevo približevanje realizmu in celo naturalizmu (267). Vendar zajema tudi romantično 
snov, v katerem je prikazano avtorjevo stališče do sveta. Ni skušal prikazati realne slike 
takratnega obdobja, ampak »govori v prid človeku, ki živi zunaj norm, modelov brez podrejanja 
avtoritetam, o človeku, ki naj živi po merilih lastnih emocionalnih in racionalnih vrednosti«, s 
čimer se približa modernističnemu pojmovanju človeka (278). 
Visoška kronika omogoča številne interpretacije, bere se lahko kot protivojni roman, družinski, 
ljubezenski, kot roman o kmetu, roman o razvoju osebnosti ali pa kot roman o nacionalnih 
odnosih, vendar so vsi ti kompleksi v funkciji idejno-psihološke motivacije večjih 
eksistencialnih vprašanj (Mitrović 281). Podobno razsežnost oznak Visoške kronike izpostavlja 
tudi Miran Hladnik v članku Tavčarjeva Visoška kronika. Postavi vprašanje, ali je mogoče 
roman označiti kot pripoved o konfliktu med determiniranostjo in konformizmom na eni strani 
in svobodo in etično čistostjo na drugi ter kot pripoved o asimilaciji nemških priseljencev in 
Slovencev. Pomenljivo je tudi, da je roman izšel v času konca prve svetovne vojne in 
konstituiranja nove slovanske države, za katero se je Tavčar zavzemal, zato lahko v romanu 
odkrivamo tudi nacionalna vprašanja in prikaz položaja Slovencev pod nemško oblastjo. 
Pogosto se je v svojih delih ukvarjal s temo protestantizma. V spopadu med katoliki in 
protestanti je našel paralelo spopadu med klerikalci in liberalci, h katerim je spadal. Spopad je 
bil prisoten že v Krstu pri Savici, le da so se takrat bojevali pogani in kristjani, v Tavčarjevem 
obdobju liberalci in klerikalci, med drugo svetovno vojno partizani in domobranci, danes levi 
in desni (Hladnik, Tavčarjeva). Tavčar je torej vnesel v roman nacionalno razsežnost, aktualno 
politično dogajanje in sporočilo, ki je še danes pomenljivo. 
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Ena izmed pomembnih tem je odnos med sinom in očetom. Izidorjev značaj – bojazljivost, 
neodločnost, nesamostojnost – opredeljuje odnos z očetom, njegov položaj lastnika posestva, 
popolno predanost Bogu ter odnos do nadrejene avtoritete. Izidor po uvodni predstavitvi in 
umestitvi začne pripovedovati zgodbo z enim najbolj pretresljivih prizorov – oče mu odseka 
mezinec. Po tem dogodku bi pričakovali, da bo sin zasovražil očeta, da se mu bo vsaj kasneje 
v odraslosti uprl, vendar ima Izidor do Polikarpa še večje strahospoštovanje, Polikarp pa sinu 
prvič pokaže ljubezen, na svoj način seveda. Zahteva, da ga sin kaznuje tako, da mu vrže 
železno rokavico v obraz, nato mu s svojimi solzami zmoči roko, kar za Polikarpov ponos ni 
malo. V nadaljevanju Izidor živi podobno kot njegov oče, čeprav imata popolnoma drugačen 
odnos do sveta. Oba živita kot gospodarja Visokega (seveda ne hkrati), v odnosu z drugimi ne 
razkrivata svojih čustev in oba sta v oblasti neke druge sile – Izidor pod očetovo avtoriteto in 
verskim prepričanjem, Polikarp pod pritiskom lastnih dejanj in vesti. Polikarp za razliko od 
Izidorja vzame usodo v svoje roke, Izidor tega ni zmožen storiti. Vprašanje, ali Izidor na koncu 
resnično doživi osebnostno spremembo in po vseh dogodki prelomi s prejšnjim življenjem, 
ostaja odprto. Izidorjeva sprememba je prikazana z ironijo in še vedno ga zaznamuje 
konformizem ter podreditev avtoriteti katolištva, zato je dvom upravičen. Sebe, okolico in 
bralca skuša prepričati, da je doživel spremembo, ampak ostal je nespremenjen – nesvoboden 
in pasiven. Marija Mitrović ga skupaj s Polikarpom označi za negativnega junaka, ki nikoli ne 
postane subjekt svojih dejanj (268). Nesvoboda in obremenjeno življenje se še stopnjujeta pri 
Izidorjevem sinu, ki namerava nadaljevati pokoro s predajo duhovniškem poklicu.  
Veliko bolj pozitivno so prikazani Jurij, škof Janez Frančišek in predvsem ženske, ki nastopajo 
v romanu in omogočajo obširnejšo razpravo, tu bom le na kratko predstavila njihov položaj. 
Tavčar je na začetku napisal posvetilo svoji ženi in kot glavno osebo romana bi marsikdo izbral 
Agato. Polikarpova žena Barbara, Agata, Margareta so izjemno pozitivne osebe, ki jih odlikuje 
delavnost, poštenost, požrtvovalnost, skromnost, potrpežljivost, vdanost, odločnost ter tudi 
gospodarnost in vsestranska sposobnost. Odločnost je posebej izražena pri Ani Renati, ki se je 
marsikateri moški boji. Izjemen pogum in odločnost pripiše skupini loških žensk z Ano Renato 
na čelu, ki zagovarjajo in branijo Agato pred oblastjo in inkvizitorji. Vse ženske osebe pa so, z 
izjemo Ane Renate, podrejene svojemu očetu ali možu, od njega odvisne, nesamostojne, zato 





Hladnik v članku o Visoški kroniki zapiše, da: 
ni enega gesla (ideje, sporočila), pod katero bi roman lahko spravili. Svet Visoške kronike sestavljajo tako 
Polikarp kot Izidor in Jurij in njihove ženske, vsak s svojim prav. V soobstajanju teh posameznih resnic 
in v tem, da izziva k nenehnemu tehtanju med njimi, je umetniška moč romana. (Tavčarjeva Visoška 
kronika) 
Odrska priredba 
V nadaljevanju bom analizirala odrsko priredbo Visoške kronike, jo primerjala z romanom in jo 
postavila v razmerje z dramatizacijo Ane Karenine. Odrska priredba Visoške kronike se že na 
prvi pogled precej razlikuje od dramatizacije Ane Karenine. Pomenljivo je tudi to, da ni 
objavljena v gledališkem listu predstave kot dramatizacija Ane Karenine in tako dostopna širši 
javnosti. Za besedilo odrske priredbe Visoške kronike sem se obrnila na arhiv SNG Drama 
Ljubljana, kjer so mi prijazno pomagali. Pomembna razlika je že v uvodnih didaskalijah, v 
katerih so navedene osebe.  
OSEBE 
Kot nastopajoče osebe v priredbi Visoške kronike niso navedeni liki iz romana, ampak so našteti 
igralci:  
 NINA IVANIŠIN 
 KLEMEN JANEŽIČ 
 ALJAŽ JOVANOVIĆ 
 TAMARA AVGUŠTIN 
 JANEZ ŠKOF 
    (Visoška kronika, priredba; interno gradivo)    
  
 
Igralci so nastopajoče osebe in nimajo določene vloge iz romana, da bi ves čas predstavljali isto 
osebo. Priredbo in posledično tudi zgodbo romana beremo skozi perspektivo njihovih oči, kako 
oni razumeli Visoško kroniko in kako so ustvarjali uprizoritev. V pripovedovanju zaobjamejo 
vse osrednje osebe romana in tudi večino stranskih. Na začetku je podan uvod, v katerem 
predstavijo okoliščine nastanka romana, kratko zgodovino posestva na Visokem in tudi 
določene zanimivosti iz Tavčarjevega življenja. Tako izvemo, da si je Tavčar uredil pred 
dvorcem prvo teniško igrišče v Sloveniji, da je bil prvi promotor nogometa in kolesarstva v 
Sloveniji. Tudi če bi bili ti podatki izmišljeni, bi bilo za namen priredbe popolnoma irelevantno. 
Izvemo, kako so se med pripravami podali na »terensko delo« in obiskali Škofjo Loko ter si 
ogledali dvorec na Visokem. Orisali so današnjo podobo in podali lastne komentarje: »NINA: 
Dvorec Visoko s svojo okolico je danes turistična točka. Sprejela nas je čudovita turistična 
vodička.« Ko so pojasnili, na podlagi česa se je Tavčar lotil pisanja Visoške kronike – »NINA: 
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Pisatelj je v dvorcu našel skrinjo, v kateri so bile zgodovinske listine iz 17. stoletja, ko je bilo 
posestvo še v lasti rodbine Khallanov, Poljanska dolina pa v lasti freisinških škofov. Iz teh 
zgodovinskih listin je nastala Visoška kronika, …« – so počasi prešli na pripovedovanje »dobre 
zgodbe«, zgodbe Visoške kronike. Vsak pove nekaj dejstev in informacij, medsebojno se 
dopolnjujejo in nadaljujejo tam, kjer je predhodni končal. Velikokrat se opirajo na pisatelja, na 
to, kaj je on povedal in navajajo dobesedne citate iz romana: »KLEMEN: […] jo je, kot Tavčar 
(ali Izidor) zapiše: 'Mnogokrat udaril po tankem obrazu, da se ji je ulila rdeča kri po licu in 
suhih čeljustih.'« Pomembna sprememba med romanom in priredbo je v zamenjavi 
prvoosebnega pripovedovalca s tretjeosebnim, kar je za priredbo, ki je namenjena uprizoritvi, 
zelo nenavadno. Pri dramatizaciji Ane Karenine se je tretjeosebni pripovedovalec spremenil v 
prvoosebnega. Priredba Visoške kronike pa temelji na prvoosebni izpovedi, vendar so se 
ustvarjalci odločili za posebno spremembo. Med podajanjem zgodbe so iz vloge tretjeosebnega 
pripovedovalca prestopali v vlogo prvoosebnega fiktivnega pripovedovalca (Izidorja) in se 
vživljali v pripovedne like. V citatu je prikazan Izidorjev prihod v Davče:   
ALJAŽ: Pot, ki jo hodiš, je prazna pot, Izidor Khallan. Gospodar dveh kmetij na Visokem. Nevesta te 
čaka. In sva odšla naprej. In sva hodila in hodila. Ob poti je veliko studencev, da sva se lahko odžejala.  
In v tistem hipu prispeva do travnika, kjer je stala velika lesena hiša. Večja, kot so hiše v dolini. To je bila 
hiša Jeremije Wulffinga. Davča. In sva vstopila, tukaj si lahko vstopil normalno, pri nas v dolini se moraš 
sklanjat. Vroče je bilo, stopiva v hišo, veliko muh v zraku. Najprej sva mislila, da ni nikogar v hiši, prideva 
noter, nobenega ni. Kar naenkrat … za mizo sedi starka. Kot privid, sključena. Starka je govorila v 
nemškem jeziku, slišalo se je tako, kot da bi dve železni kolesi vozili po ostrem kamenju: ''Wer bist sie? 
(Kdo sta? Kdo sta?)''« 
      (Visoška kronika, priredba; interno gradivo) 
 
Osrednje romaneskne osebe so si razdelili tako, da je Aljaž Jovanović načeloma predstavljal 
Izidorja, kasneje ga je Janez Škof, Klemen Janežič Jurija, Nina Ivanišin Agato, Tamara 
Avguštin Margareto, vendar se teh vlog niso strogo držali. Besede romanesknih oseb so navajali 
tudi drugi nastopajoči, tako npr. Nina med pripovedovanjem o začetnem prizoru prevzame 
Izidorjevo vlogo : »NINA: 'Moja roka se je tresla. A tresla se je tudi Polikarpova roka.'« Celo 
v istem prizoru ena nastopajoča oseba ponazarja dva romaneskna lika: »NINA: 'Oče, ne bom 
več!' / 'Ne boš, bom že poskrbel, da ne boš.'« Nastopajoči so med pripovedovanjem včasih 
predstavljali osrednje in stranske osebe hkrati: »ALJAŽ: [...] To je bil cigan Dušan. In vstane 
in gre proti njima. Rekel je: 'A še imate tisto železno blagajnico na Visokem kamor spravljate 
svoj denar?'15 Izidor pomisli: 'Kako on ve za našo skrinjico? Kako on ve, kam spravljamo 
                                                 
15 V besedilu priredbe se pojavljajo slovnične in pravopisne napake. Besedilo ni bilo lektorirano, saj je bilo 
namenjeno kot predloga za uprizoritev, ne pa knjižni objavi.  
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denar?' In Lukež zgrabi samokres, ki ga je imel Izidor za pasom in mu je rekel: 'Ti kar pridi, ti 
kar pridi, ti črni hudič, ti rjavi klatež.'« 
Nastopajoči v priredbi opravljajo vlogo tretjeosebnega pripovedovalca, ki je bolj značilen za 
romane, med pripovedovanjem pa stopajo v vlogo kronista (Izidorja) in v vlogo romanesknih 
oseb. Zgodbo večkrat začinijo z osebnimi komentarji: »KLEMEN: […] Izidor se ga je bal. 
Tresel se je pred njim, ... ampak kadar je metal hlode, ki jih dva hlapca nista zmogla premakniti, 
in ko je krotil konja, ki je vse druge metal iz sedla, on pa sploh ni potreboval sedla … Fotr!«16; 
»ALJAŽ: To mora bit res noro, ne. Se pravi, ta dan je Izidor izvedel, da bo postal gospodar 
dveh kmetij. Bodoči imovitni kmet. Kar ni majhna stvar, in oče mu je rekel, da ima zanj 
nevesto.« Nastopajoči večkrat kakšno zadevo razložijo oz. pojasnjujejo in se navezujejo na 
sedanjost: »TAMARA: '[…] Nekaj časa ga takole peremo, opranega pa izročimo pravici, da ga 
zaduši na Gavžniku.' Gavžnik je loško morišče, gavge so vislice in na gavgah se gavzne …«; 
»NINA: Če si predstavljamo, da sta visoški dve kmetiji tukaj, potem je tratina Osojnik verjetno 
tam, malo pod hribom, kjer je danes Tavčarjeva grobnica.« 
 
ČAS IN PROSTOR 
Čas in prostor sta drugačna kot v romanu. Kot prostor priredbe lahko opredelim prostor, kjer se 
priredba uprizarja, kot čas dogajanja pa prav tisti trenutek, ki ga skupaj preživljajo nastopajoči 
in gledalci. Tu se že odpira odgovor na vprašanje, ali lahko priredbo jemljemo kot samostojno 
literarno delo. Za dramatizacijo Ane Karenine sem ugotovila, da lahko. Pri priredbi pa se zaradi 
močne odvisnosti od konkretne uprizoritve vse bolj nagibam k temu, da kot samostojno 
literarno delo ne more funkcionirati. Tako je prostor bilo SNG Drama Ljubljana ter različna 
gledališča med gostovanjem po Sloveniji in tujini. Naj omenim, da so ob stoletnici izida Visoške 
kronike s predstavo gostovali tudi pred dvorcem na Visokem. Pripoved, ki jo podajajo, pa se 
zvesto drži časovnega dogajanja in prostora v romanu, o čemer je zapisano v govoru in ne v 
didaskalijah: »ALJAŽ: […] V nekem hipu se gozd konča in prispeta na tratino. Na Svrčušah.« 
Tako jo umeščajo v isto obdobje 17. stoletja, na Visoko, v Škofjo Loko, v Davče in na poti tja 
(gozd, Svrčuše). Priredba se tako giblje med dvema časoma in prostoroma, med »tukaj in zdaj« 
in med dogajalnim časom ter prostorom Visoške kronike. V priredbi imamo torej dvojno 
dogajanje – pripovedovano zgodbo iz romana ter zgodbo o pripravah na predstavo, razmislekih 
in ustvarjalčevih doživetjih.  
                                                 




Priredba je zgrajena iz 21 prizorov, ti pa so razdeljeni na dva sklopa. V prvem sklopu je 11 
prizorov, v drugem 10. Ločujejo ju didaskalije za odmor. Dva dela se ujemata z vsebinsko 
razdelitvijo romana, tako prvih 11 prizorov zajema prvih 7 poglavij iz romana, drugih 10 
prizorov pa od 8. poglavja do zaključnega pripisa v romanu. Zvesto sledijo zgodbi, seveda pride 
do izpuščanja in združevanja, vendar se zaporedje priredbe praviloma ujema s časovnim 
potekom v romanu, razen z eno izjemo. Drugi sklop (po odmoru) se začne z 12. prizorom, v 
katerem se Izidor odpoveduje nevesti in Visokemu, kar je v romanu v 13. poglavju, po 
kronološkem zaporedju romana pa bi moralo po odmoru slediti dogajanje iz 8. poglavja. Vsak 
prizor v priredbi je naslovljen (npr. 10. prizor RAZDIRANJE ZAROKE V LOKI)17. Odrska 
priredba je razdeljena na glavno in stransko besedilo. V glavnem besedilu igralci pripovedujejo 
zgodbo, jo, kot že omenjeno, ponekod komentirajo in postavljajo v razmerje s sedanjim časom 
(»NINA: […] Da pa je mazilo učinkovalo, je moralo biti skuhano z belo dlako iz repa sicer 
popolnoma črne mlade mačke. Alternativna medicina tistih dni.«) ter navajajo dobesedne 
citate iz romana (»NINA: Tavčar zapiše, da Izidor zapiše: 'Kot stržek sem švignil v mračni 
prostor, kamor me je gotovo sam satan vlekel proti volji moje bojazljive duše.'«). V stranskem 
besedilu, ki se sicer ne pojavlja pogosto, so podani določeni premiki in dejanja igralcev 
(»Koreografija na mizi s Klemnom.«; »Krik.«; »Punce se pogovarjajo.«).  
UGOTOVITVE 
Priredba se zelo navezuje na roman, na izviren način zvesto predstavlja in razlaga dogajanje iz 
romana. Postopek pripovedovanja omogoča, da zajamejo široko časovno dogajanje iz romana, 
veliko število oseb in dogodkov, ki stremijo k dvema osrednjima dogodkoma. Roman je 
pripoved o dveh dogodkih (Polikarpovem zločinskem dejanju in o obtožbi Agate čarovništva) 
in osebnostih, ki so s tema dogodkoma povezane. Seveda pride do izpustov nekaterih dogodkov 
in oseb, ki za potek zgodbe niso osrednji. Tako npr. v priredbi umanjka obisk katoliškega in 
protestantskega duhovnika, njuno srečanje in Izidorjevo rotenje in podkupovanje katoliškega 
duhovnika, v čemer se skriva ena izmed osrednjih tem – nerazumevanje med katoliki in 
protestanti ter na sploh delitev naroda na dva tabora. Umanjka tudi Izidorjevo in Marksovo 
srečanje na koncu, ko Marks prizna, kakšno krivico je storil.  
 
                                                 
17 Preglednejši in natančnejši strukturni in vsebinski prikaz je v poglavju Vsebinska primerjava med romanom, 
priredbo in uprizoritvijo Visoške kronike. 
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Naj predstavim proces krajšanja in združevanja besedila na konkretnem primeru:  
Včeraj, ko sem hodila čez Gabrško goro tu sem na Visoko, me je prehitela noč, da nisem več prišla do 
človeškega selišča. Prenočila sem pod božjimi zvezdami in prav hitro sem zaspala. In glej, v sanjah se mi 
je prikazal moj mož. Bil je bel kot vosek in vsa obleka se je na njem svetila. Šel je brez greha iz življenja, 
ker dobro vemo, da prevzame morilec vse grehe tistega, katerega je umoril. Torej brez greha se mi je 
prikazal moj mož in svetil se je, kakor se sveti sonce na nebu. Takrat mi je govoril: ‚Marija, pote sem 
prišel!ʼ          (Tavčar, 63) 
In še skrajšan ter preoblikovan isti del iz priredbe:  
TAMARA: »[…] Včeraj, ko sem hodila na Visoko, me je prehitela noč. In glej, v sanjah se mi je prikazal 
moj mož. Bil je bel kot vosek in vsa obleka na njem se je svetila. Šel je brez greha iz življenja, ker dobro 
vemo, da prevzame morilec grehe tistega, katerega je umoril. Brez greha se mi prikazal moj mož in svetil 
se je, kakor se sveti sonce na nebu. Rekel mi je: 'Marija, pote sem prišel.'« 
Priredba je obogatena s pojasnili in duhovitimi komentarji igralcev, npr. z verzom iz slovite 
pesmi Hotel California skupine Eagles kot komentar na Izidorjevo srečanje pohujšljive skupine 
žensk: »ALJAŽ: […] To je tisto, veš, this could be heaven, this could be hell.« Priredba na 
začetku z nekaterimi dejstvi o Tavčarju, o zgodovini Visokega in o ustvarjanju priredbe pripravi 
bralca oz. gledalca na pripovedovanje. V nadaljevanju odpira tudi nove perspektive in tako 
nameni več pozornosti Margareti. V 7. prizoru je prikazan njen vidik, njeno čustveno 
doživljanje Izidorjevega prihoda k njim domov, kakšen se ji je zdel in kako je čakala na 
dokončen dogovor, česar v romanu ni. »MARGARETA: […] No, čez štirinajst dni bo srečanje 
v Loki. Dogovorili se bodo. Ne vem, njemu se zgodi pol še cel kup enih stvari, ampak Margareti 
se ne zgodi nič. Spakira in čaka na svetega Ahaca.«  
Za roman je značilna fragmentarnost časa, govora in dogajanja. Fiktivni avtor v kroniki 
preskakuje, najavlja dogajanje, za nazaj pojasnjuje in spreminja pogled (Slapšak 16). Ta 
odprtost, ki je posledica fragmentarnosti, omogoča več razumevanj in interpretacij romana, kar 
so deloma ohranili v priredbi, na določenih mestih pa so nekatere praznine zapolnili in odprli 
nove. Sam roman nudi možnosti dramatizacije ravno s to figuro pripovedovalca – kronista, ki 
je umaknjen iz dogajanja, o njem pričuje in ga komentira. Ta figura se lahko skrije in »dogajanju 
prepusti prizorišče, ki ga je sam ustvaril« (16). In to so izkoristili ustvarjalci priredbe, zavzeli 
so mesto pripovedovalca, ohranjali avtorstvo pisatelja in fiktivno izpoved Izidorja ter izkoristili 
luknje, da so se sami preobrazili v osebe iz zgodbe.  
V obeh primerih v priredbi Visoške kronike in dramatizaciji Ane Karenine so avtorji močno 
posegli v romaneskno predlogo, jo skrajšali, izločili, združili in preoblikovali. Kar je 
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popolnoma razumljivo in legitimno, saj sta bili obe napisani s prvotnim namenom za 
uprizoritev. V priredbi Visoške kronike so uporabili strategijo pripovedovanja in s tem zaobjeli 
širše dogajanje, širše časovno obdobje in več oseb, ki so predstavljene skozi opise in razlage 
nastopajočih pripovedovalcev, ti opisi so precej obširni in zvesti romanu. Pri dramatizaciji Ane 
Karenine se osebe predstavljajo same z govorom in dejanji oz. jih z govorom predstavljajo 
druge nastopajoče osebe. Avtor dramatizacije je z drobci iz romana sestavil novo celoto, ki 
prikazuje Anino zgodbo in ljubezenski trikotnik, v katerem se je znašla. Z nizom številnih 
prizorov je zaobjel široko časovno obdobje in se delno približal širini romana. Za dramatizacijo 
sem že ugotovila, da funkcionira kot samostojno gledališko besedilo, ki jo lahko uporabimo za 
predlogo več različnih uprizoritev. Pri priredbi Visoške kronike tega ne morem reči brez 
zadržkov, saj so šli ustvarjalci skozi skupen proces, v katerem je kot rezultat nastala uprizoritev. 
Besedilo priredbe je nastajalo med ustvarjanjem uprizoritve in ne kot dramatizacija, ki jo je 
avtor napisal pred postavitvijo na oder, zato sklepam, da kot samostojna literarna umetnina ne 
more funkcionirati, saj je preveč vezana na točno določen kontekst. Že same didaskalije so 
močno navezane na izbrane igralce in na ideje, ki so se jim porodile med ustvarjanjem: 
»Koreografija na mizi s Klemnom.«; »Klemen in Nina sukata navidezni hlod.«; »Pride Janez.« 
Priredba je tako res premočno vezana na točno določeno uprizoritev, da bi lahko funkcionirala 
kot samostojno gledališko besedilo. Nastala je pod vplivom določenega koncepta ustvarjalcev 
in je sestavni del uprizoritve. Lahko jo označimo s terminom Gerde Poschmann »ne več 
dramski gledališki tekst«, saj z vpeljavo pripovedovalcev – igralcev, ki povzemajo drugega 
fiktivnega pripovedovalca (Izidorja) in se vživljajo v zgodbo, vsekakor negira osnovne 
zakonitosti dramske forme in poudarja performativno dimenzijo (kako so določeni segmenti v 
priredbi realizirani na odru, kako so izrečeni, kako so prikazani s telesom in mimiko). Povezavo 




4. RAZMERJE GLEDALIŠKO BESEDILO : GLEDALIŠKA 
UPRIZORITEV 
V tem poglavju bom prikazala razmerje med besedilom in gledališko uprizoritvijo, ki so ga 
resno začeli prevpraševati v 20. st. Prikazala bom, kako oba pomembna dejavnika delujeta v 
gledališču kot samostojna elementa in kako sta povezana, kakšno je njuno razmerje, kako se je 
to razmerje spreminjalo in kako ju opredeljujejo nekateri gledališki teoretiki. V prejšnjem 
poglavju sem že predstavila opredelitve gledališkega besedila različnih teoretikov in ga 
postavila v razmerje z romanom, v tem pa namenjam večji poudarek samemu odnosu 
gledališkega besedila z uprizoritvijo. To razmerje je vedno predstavljalo izzivalen problem tako 
za pisce dramskih (in nedramskih) besedil, ustvarjalce uprizoritev kot za teoretike, ki se 
ukvarjajo z dramatiko in gledališčem.  
Začela bom z razpravo o delitvi treh možnih sprejemnikov drame, kot jih je opredelila Mateja 
Pezdirc Bartol v monografiji Najdeni pomeni. Dramsko besedilo je lahko namenjeno branju kot 
literarno besedilo, lahko pa se izreka na odru in tako služi kot sestavni del uprizoritve (Pezdirc 
Bartol, Najdeni 131). Gledališka uprizoritev je pravzaprav interpretacija besedila, kot so ga 
prebrali in razumeli režiser, igralci in drugi ustvarjalci. Gledalec tako gleda njihovo 
konkretizacijo dramskega besedila. Gleda, kar so se odločili ustvarjalci pokazati na odru. 
Bartolova opredeljuje tri možne sprejemnike dramskih besedil: bralci besedil; režiser, igralci in 
ustvarjalna ekipa kot študijski bralci ter gledalci uprizoritve (132–133). Več različnih branj in 
konkretizacij nekega besedila, tudi več stoletij oddaljenega, omogočajo neopredeljena in 
dvoumna mesta v besedilu, ki niso univerzalna v vsakem času in za vsako publiko, ampak se 
spreminjajo glede na raven branja in glede na družbeni kontekst (Pavis, Gledališki 178). Vsaka 
režija z vizualizacijo in izjavljanjem po svoje zapolnjuje ta neopredeljena mesta v skladu s 
svojim namenom in kontekstom. To pa ne pomeni, da bi bilo besedilo namenjeno izključno 
uprizoritvi in bi šele skozi uprizoritev uresničilo svoj smisel, besedilo je avtonomno (tu seveda 
ciljamo na dramsko gledališče, pri katerem uprizoritev praviloma nastane na prej obstoječem 
besedilu). Režija skuša označiti, odpreti in odpraviti dvoumnosti besedil, ki so lahko strukturno 
vpeta v besedilo ali so posledica sprememb zgodovinskega konteksta (179). V besedilu 
obstajajo tudi napolnjena mesta in funkcija režije je, da s procesi določanja in nedoločanja v 
besedilu in na odru prazni oz. zapolnjuje strukturalne dvoumnosti (Pavis, Od 146).  
Mateja Pezdirc Bartol je v svoji monografiji Najdeni pomeni orisala zgodovino tega razmerja 
ter sistematično in strnjeno prikazala poglede tujih in slovenskih teoretikov na ta problem. 
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Dvojni eksistenčni status oz. razmerje med dramskim besedilom in uprizoritvijo je postalo 
odločilnejše v 20. st. Najbolj se ukvarjajo z vprašanjem, ali je dramsko besedilo avtonomno in 
samozadostno umetniško delo ali je le element oz. predloga za gledališko uprizoritev. V 
tradicionalni teoriji je značilno, da besedilo prevlada nad uprizoritvijo. Besedilo dopušča svojo 
uprizoritev, vendar ta možnost za tradicionalno teorijo pri dramskem besedilu ni temeljna. (134)  
Aristotel med elemente tragedije uvršča tudi spektakel, vendar ta ne vpliva na bistvo tragedije. 
Vrh »gospostvo teksta«, kot prevlado besedila imenuje Lado Kralj (Teorija 30), doseže v 18. 
st. z bralno dramo. Zagovarjali so dejstvo, da je drama namenjena zgolj branju. V tem času je 
bilo natisnjenih veliko dramskih del, ki so jih kasneje postavili tudi na oder. Ob vseh teh 
tekstocentrističnih težnjah je komedija ostala edina zvrst, ki so jo vedno poleg branja tudi 
uprizarjali (Pezdirc Bartol, Najdeni 135). To pravilo so resnično začeli prevpraševati režiserji 
konec 19. st. in še bolj potem v 20. st. Gledališče kot avtonomno umetnost so skušali utemeljiti 
režiserji Edward Gordon Craig, Adolph Appia, Aleksander Tairov. Besedilo so razumeli kot 
enakovreden element med vsemi ostalimi odrskimi prvinami. Tako so dokazali, da dramsko 
besedilo in gledališka predstava spadata k različnima območjema umetnosti. (135) 
Uspešen sistem za analizo odnosa med besedilom in uprizoritvijo je prinesla semiotika konec 
70. let. Tadeusz Kowzan, poljski semiolog, gledališko umetnost in literaturo razume kot dva, 
medsebojno povezana načina umetniškega izražanja. Bistvo drame je po njegovem to, da je 
dramsko besedilo tematsko izhodišče za nastanek novega umetniškega dela. Dramsko besedilo, 
ki funkcionira kot samostojna besedna umetnina, je vedno hkrati tudi virtualna uprizoritev, ki 
se lahko udejanji. Gledališko umetnost razume kot skupnost produkcije, komunikacije in 
percepcije (Pezdirc Bartol, Najdeni 135–136). Omenila sem že njegov znakovni sistem 
gledaliških elementov, pri čemer so znaki med sabo v različnih razmerjih, lahko opomenjajo 
isto stvar ali pa ravno nasprotno, odvisno od želenega učinka. Problematično pri tem sistemu je 
to, da so znaki tako razumljeni preveč ločeno, potreben je sistem, ki zajame simultanost vseh 
znakov.  Kowzanovo delo nadgradi Anne Ubersfeld v knjigi Brati gledališče. Gledališče označi 
za umetnost paradoksa zaradi dvojnega statusa – literarno delo in konkretna uprizoritev. 
Gledališče je tako umetnost besede in umetnost prakse (Ubersfeld 20). V knjigi govori o dveh 
skrajnostih. 1. pristop je klasicistični pristop, ki daje besedilu absolutno prednost, uprizoritev 
pa vidi le kot nekakšen prevod besedila, kateremu mora tudi zvesto slediti (22). To dojemanje 
zavrača, saj celota vseh elementov, ki jih postavijo gledališki ustvarjalci, presega celoto 
besedila. Obratno se v uprizoritvi izgubijo nekatera sporočila, ki jih lahko prinese samo 
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besedilo. Besedilo in uprizoritev sta enakovredna, se delno prekrivata, njun presek pa je pri 




Skupne točke med besedilom in uprizoritvijo so lahko enkrat večje, drugič manjše, kar lahko 
uporabimo kot sredstvo za razpoznavanje in analiziranje različnih odnosov med besedilom in 
uprizoritvijo. 2. pristop je radikalno zavračanje besedila, gledališče se v tem primeru v celoti 
uresničuje izključno v obredu (23). Besedilo lahko iz uprizoritve popolnoma izključimo. 
Gledališko besedilo je vedno mogoče brati kot samostojno literarno delo, ločeno od uprizoritve. 
Anne Ubersfeld predpostavlja, da besedilo vsebuje »matrice uprizorljivosti« in da ima vsako 
besedilo specifične možnosti za interpretacijo oz. za uprizoritev. S tem poudari specifične 
možnosti branja besedil in njihovega uprizarjanja (25). Tiskano besedilo ima drugačne 
značilnosti kot govorjeno besedilo. Gledališko besedilo omogoča linearno branje, v časovnem 
zaporedju, medtem ko uprizoritev podaja prostorske, časovne, jezikovne idr. znake sinhrono. 
Pri zapisanem besedilu se lahko vrnemo nazaj, preberemo še enkrat, če česa nismo razumeli, 
pri uprizoritvi pa znakov in elementov, ki jih spregledamo zaradi simultanosti, ne bomo mogli 
upoštevati pri recepciji. Zaradi te lastnosti Anne Ubersfeld izpostavi kot ključno praktično 
obdelavo dramskega besedila v »besedilo uprizoritve«, v katerem so napotki za uprizoritev (27). 
»Besedilo uprizoritve« zapolnjuje nekatera nedoločna mesta, ki jih odpira dramsko besedilo, in 
jih skuša z uprizoritvijo posredovati gledalcem.  
Tudi Patrice Pavis v Gledališkem slovarju (289–290) odnos med besedilom in uprizoritvijo 
opisuje kot še zmeraj neopredeljen. Kritizira semiološke raziskave, saj v njih preučujejo 
semiologijo dramskega besedila in uprizoritve, ne da bi primerjali izsledke obeh pristopov, 
ampak se zadovoljijo z dvema rešitvama: besedilo pojmujejo kot osrednji del uprizoritve ali ga 
pa zbanalizirajo in zvedejo na enega izmed znakov, ne da bi upoštevali njegov privilegiran 
položaj pri analizi. Tu Pavis kritizira izpeljave Tadeusza Kowzana in Anne Ubersfeld. 
Pojmovanji besedila kot prevod, pri katerem gre za nekakšno prekodiranje enega sistema v 
drugega, in kot globinsko strukturo uprizoritve (v smislu nespremenljivega označenca, ki ga 
izražajo označevalci režije) označi za zmotni, ker se besedilni označenci istega besedila 
spreminjajo pri vsaki novi režiji oz. povedano drugače, obstajajo zelo različne režije istega 




Slika 1: Prikaz preseka besedila in uprizoritve 
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Pavis v besedilu zavrne predpostavko, da dramsko besedilo že vsebuje gledališki načrt, 
partituro. Uprizoritev ni oblikovanje razvidnosti besedila, ampak je »izjavljanje dramskega 
besedila v konkretni režijski postavitvi, ki besedilu pripiše tak ali drugačen pomen« (290). 
Režija tako po mnenju Pavisa (Od besedila 144) ni vpisana v besedilo, po možnosti ena sama 
pravilna, in ne izraža gledališkosti, ki je že v besedilu. Res je, da so v didaskalijah in glavnem 
besedilu neki napotki, vendar ni nujno, da jih režiser upošteva. Režijo tako razume kot 
vzpostavitev odnosa med vsemi označevalnimi sistemi, s posebnim poudarkom na izjavljanju 
besedila med predstavo, kar pa ne pomeni, da je režija izražanje besedila in ni nujno, da mu 
ostane zvesta (142). Pavis torej skrbno ločuje med semiologijo dramskega besedila in 
semiologijo predstave, ker ustrezata različnim semiološkim sistemom in ne omejuje enega na 
drugega in ne pretvarja enega v drugega, ampak oba sistema sooča. Odnos med besedilom in 
predstavo ne razume kot prevod ali prenos enega v drugega, temveč ga opisuje kot 
»vzpostavljanje učinkov smisla in nasprotij med različnimi semiotičnimi sistemi (na primer 
verbalno/neverbalno, simbolno/ikonsko), kot prostorski in obenem časovni razmak med 
avditivnimi tekstualnimi znaki in vizualnimi odrskimi znaki« (148). Vsak sistem je celota zase 
in lahko popolnoma funkcionira neodvisno od drugega, čeprav se pogosto srečata. Režija stalno 
išče odrsko izjavljanje, ki ga potem združi in proizvede uprizoritveni tekst, znotraj katerega 
dobi dramsko besedilo poseben smisel (149). Ta proces, režiserjev prevod besedila na oder, 
ustvari dogodek. Pri pojmu prevod že Pavis deloma zazna vgrajeno »napako v prevodu«, Lukan 
pa prevod označi kot »proces neskončnega argumentiranja neodpravljive napake. Tekst 
'postane' predstava, vendar tako, da ni več tekst, temveč njegov 'napačni' prevod oziroma prevod 
skozi napako, šele napaka ali nesporazum tekstu omogoča scensko eksistenco« (Predstava 
163). Lukan za poimenovanje tega procesa predlaga ustreznejši termin – prepis (163).  
Gerda Poschmann v svoji razpravi zapiše, da »gledališko besedilo in njegova uprizoritev 
nastaneta kot estetska objekta šele preko svoje konkretizacije v uprizoritvi in njeni zaznavi s 
strani občinstva« (Gledališki 112). Poschmannova tako poudarja uprizoritev gledališkega 
besedila, da pa doseže svoj namen, ima pomembno vlogo recepcija občinstva. Gledalec 
istočasno konstituira gledališki tekst in njegovo uprizoritev kot estetski objekt. Podobno stališče 
podaja tudi Hans Thies Lehmann: »Gledališka predstava na podlagi vedenja na odru in v 
prostoru za gledalce proizvede skupni tekst, tudi če ni izrečena nobena beseda« (Postdramsko 
20). Pri gledališki predstavi izpostavi njeno namenjenost in usmerjenost h gledalcu. Lehmann 
pri opredelitvi postdramskega gledališča na besedilo gleda kot element, plast in »material« 
odrske stvaritve, nikakor pa ne kot njenega vladarja. Tako besedilo tudi »ni več dramsko« 
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gledališko besedilo, vseeno pa ostaja močna povezava med gledališčem in besedilom še od prej. 
Dimenzijo besedila pa moramo po njegovem odločno izmeriti v luči gledališke realnosti (21). 
V nadaljevanju bom predstavila, kako so se slovenski raziskovalci spopadali s problemom 
opredeljevanja odnosa med tekstom in uprizoritvijo. Andrej Inkret v knjigi Drama in gledališče 
dramo uvršča k besedni in gledališki umetnosti, v skladu s tem pa razvija tezo o »imanentni 
teatralnosti dramskega besedila« oziroma o drami govori kot o »imaginarni, virtualni gledališki 
predstavi« (Inkret, Drama 48, 61). Tu gre za neposredno pripravljenost dramskega besedila za 
gledališko uprizarjanje, ki je mogoče brez spreminjanj samega dramskega besedila (48). Po 
Inkretovem mnenju se mora dramo opredeljevati iz »morfološke strukture in eksistenčnega 
modusa« dramskega besedila samega, ne pa toliko v opoziciji z drugimi literarnimi zvrstmi. 
Ter seveda v tesni povezavi z gledališko umetnostjo. Inkret priznava drami ambivalenten način 
obstoja, se pravi, da obstaja kot tekst za branje, hkrati pa kot gledališka predstava, pri kateri je 
vloga teksta lahko dominantna ali pa omejena na bolj ali manj okviren izhodiščni impulz, pri 
tem je jezikovna in literarna avtonomnost besedila postavljena pod vprašaj, saj v predstavi stopa 
besedilo v zapleten sistem odrskega prikazovanja, ki ga s svojim besedilom določa, hkrati pa je 
dramsko besedilo odrskemu prikazovanju podrejeno (74). Dramsko besedilo je tako po eni 
strani avtonomna, vendar na neki način nezadostna literarna umetnina, po drugi strani pa je 
lahko isto besedilo le eden izmed elementov sestavljene strukture gledališke predstave (49). 
Inkret nato skuša prikazati, kaj dovoljuje dramskemu tekstu takšen ambivalenten status. Kot 
prvo lastnost navede Ingardnovo ločevanje dramskega besedila na dialog in didaskalije, pri tem 
pa izpostavi njuno fleksibilno razmerje in v primerih redukcije didaskalij je njihova odsotnost 
le navidezna, saj jih je, po njegovem mnenju, mogoče razbrati neposredno iz glavnega teksta 
(50). Didaskalije za razliko od glavnega teksta nimajo estetske funkcije, kar priča dejstvo, da v 
predstavi kot tekst odpadejo oz. njihovo funkcionalno vlogo prevzame realna predmetnost, 
postanejo glavni element teatralizacije.  
Bistvo Inkretovega pogleda najbolje povzamem kar z njegovimi besedami: 
Dramsko besedilo eksistira sicer samo zase, toda tudi kot literarna umetnina se v polni meri izrazi šele v 
gledališki predstavi: kot neposredno razkrito, slikovito čutno nazorno dogajanje, ki ga na virtualen način 
seveda vzpostavlja s svojo specifično uporabo jezika. (116) 
Dvojni obstoj dramskemu besedilu priznava tudi Draga Ahačič v knjigi Gledališče besede. 
Dramsko gledališče utemeljuje z enakovrednim sožitjem in dopolnjevanjem treh umetnosti: 
dramskega besedila, igre in režije (132). Dramsko besedilo je po njenem mnenju namenjano 
»dramski uprizoritvi, zanjo posebej ustvarjeno in oblikovano kot dramski dialog, ki v zametku 
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vsebuje že vse osnove za kompleksno gledališko izražanje« (133). Misel dramskega besedila 
opiše kot zgoščeno dramatsko, ne pa literarno opisno izraženo, zato doživi svojo polno podobo 
šele z ustrezno gledališko izraznostjo. Dramsko besedilo z gledališkega vidika razume kot prvo 
fazo dramskega uprizoritvenega postopka (134). 
Tomaž Toporišič se v knjigi Med zapeljevanjem in sumničavostjo ukvarja z razmerjem med 
tekstom in uprizoritvijo v slovenskem gledališču druge polovice 20. st. Toporišič predstavi 
drzne uprizoritve, ki so v svojem času pomenile nekaj novega, prelomnega in so se poigravale 
z omenjenim razmerjem. Na podlagi analiz predstav ter opazovanja, v kakšnem razmerju so s 
tekstom, ugotavlja, da sta se v tem obdobju na slovenskem vzpostavila dva diametralno različna 
odnosa med tekstom in uprizoritvijo, in sicer primat pisave, ki je dominiral v petdesetih in 
šestdesetih, ter primat režije, do česar so v drugi polovici 20. st. pripeljali odmik gledališča od 
literature, avtonomija gledališča, redukcija besedila in njegova transformacija v neverbalne 
znake. Ob tem poudarja, da sta slovensko gledališče in dramatika zaradi specifičnosti svoje 
kulturne zgodovine znotraj evropske zgodovine ostala trmasto samosvoja, ne da bi zapadla v 
konservativnost (200). Tudi Toporišič vidi tekst in uprizoritev kot dva samostojna fenomena, 
dve neodvisni celoti, ki ni nujno, da se povezujeta, vseeno pa opaža, da je v slovenskem 
gledališču kljub širjenju zavesti o uprizoritvi kot avtonomni umetnini, primat besedila ostajal 
prevladujoč (200). »Ekskurz v radikalni scenocentrizem je vedno le začasen in se nadaljuje v 
novih povratkih k avtorskim dialogom med tekstom in uprizoritvijo, avtorjem (modernim 
pisarjem) in režiserjem (inscenatorjem)« (203).  
Blaž Lukan v razpravi Predstava in pisava (151) skuša relacijo med tekstom in sceno razumeti 
oz. »u-videti na novo v njenem bistvu«, preseči želi binarno razločevanje med njima in njuno 
hierarhično razmerje s tem, da scene ne razume kot funkcije teksta in niti teksta kot funkcije 
scene (158). To pomeni, da ne prvi ne drugi člen nista v službi drugega, ampak sta samostojna 
v medsebojni prepletenosti. Zavrne pojem vrzeli Anne Ubersfeld, ki naj bi omogočal teatralno 
in sam po sebi predstavljal prisotnost teatra, se pa strinja s Pavisovim pogledom, da je »vrzel 
imanentna tekstovna lastnost, ki v sebi skriva zgolj možnost 'uprizoritve' oziroma teatralnega 
ali scenskega« (153). Ta možnost dodatka teatralnega ni več določena z odsotnostjo teksta, 
temveč s svojo lastno prezenco, v tem performativnem obratu pa je dopuščena možnost 
teatralne odsotnosti (154). Lukan tako eno in drugo kategorijo ne razume kot dopolnila enega 
drugemu in obratno, skuša odpraviti njuno povezanost in medsebojno razmerje. Čeprav je po 
njegovem govor o tekstu in sceni težko hkraten, ravno na novo premišljena hkratnost lahko 
preseže gospostvo, ki ga zaznavamo v njegovi zgodovinski nad-določenosti (155). Na primerih 
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izbranih uprizoritev skuša dokazati, da v odnosu med tekstom in sceno ni avtomatizmov in ni 
naravnih lepih poti, ki bi nastale zaradi njunega srečanja (173). Življenje enega in drugega 
omogoča »odločen ukrep«, individualna, kreativna volja (režiserja) omogoča uprizoritev in 
prehod teksta na oder. Se pravi, da se prestavi besedilo v sceno, zagotavlja šele njegova 
interpretacija, režiserska zamisel in model, kar pomeni, da je ta prehod besedila na oder vselej 
arbitrarno dejstvo. »V zamisli se torej tekst transkribira-transponira-projicira v predstavo, v 
teatralno« in tako postane dogodek, tudi scenskega dogodka ni brez iniciacijskega momenta 
(162). Lukan skuša preseči binarne opozicije, skuša osvetliti vprašanje »Kaj je gledališče?«, v 
čem se razlikuje od drugih medijev in opozarja na fluidno razmerje med tekstom in sceno, ki 
omogoča raznolike režijske rešitve. Na koncu razprave bistvo svojih pogledov strne v 
naslednjem odstavku: 
Gledališče 21. stoletja odnos med tekstom in sceno jemlje v svoj miselni in predstavni svet, vendar se ne 
pritožuje več, da tekst duši sceno (če parafraziram Derridaja), in niti ni evforično nad premočjo scene nad 
tekstom (kar je zaznamovalo 20. stoletje): eksistenco si zagotavlja s preprostim vprašanjem, ki obe 
navedeni opoziciji presega, namreč kako biti. (173) 
Zanimiv je še pogled Jurija M. Lotmana, ki ga podaja Lukan med razpravo, in sicer Lotman 
govori o statusu teksta kot osnutku v uprizoritvenem procesu. Tekst je lingvistični material, ki 
se z režijo transformira v mrežo odrskih znakov. Enako je tudi predstava v tekstu prisotno zgolj 
v obliki osnutka (164). 
Skoraj deset let kasneje (razprava Predstava in pisava je izšla 2008, v nadaljevanju omenjeni 
članek pa 2017) Lukan v članku Med zavezništvom in tujostjo naredi velik korak naprej. 
Spraševanje o odnosu med tekstom in sceno ter prevlado enega nad drugim označi za 
anahronistično (156). Danes lahko v gledališču govorimo o različnem tipu razmerja med sceno 
in tekstom, in sicer zavezništvo, konkurenco, parazitstvo in tujstvo (156). V nadaljevanju vsak 
tip natančneje pojasni. Zavezništvo med tekstom in sceno je »samo videz (idiličnega) skladja 
in konformnosti med dvema raznorodnima komponentama (157). To je tip, ki je v zgodovini 
evropskega gledališča najdlje prevladoval in vzpostavil prevlado besedila nad sceno, dokler 
niso ta odnos začeli spreminjati z moderno gledališko režijo konec 19. st., gledališče pa je k 
svojim resničnim izvorom obrnil pojav postdramskega gledališča (157). Gledališče ima 
opravka z »interno« in »eksterno« dejavnostjo, v njem se izmenjujejo notranji in zunanji boji – 
boji med tekstom in sceno in boji med gledališčem in družbo. Za celovito podobo gledališča 
moramo misliti oba dejavnika hkrati (158). Idilične situacije ni bilo nikdar, saj so boji ves čas 
potekali na različnih ravneh. Zavezništvo med tekstom in sceno je torej vedno problematično 
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(159). Konkurenčni odnos med tekstom in sceno se je vzpostavil šele v 20. st. s konstitucijo 
režije kot avtonomne estetske dejavnosti, s problematiziranjem pojma drama in drugih 
tradicionalnih dramskih pojmov ter z vzpostavitvijo nove drame (dekonstruiran tekst, 
dislocirani dramski liki, pod vprašaj sta postavljena dramski diskurz in dramska fikcija) (160–
161). Konkurenca med tekstom in sceno naj bi prinesla pojem uprizoritvenega teksta in 
»odrskega pisca«, ki naj bi zamenjala tradicionalno dramo in dramatika, vendar se to ni zgodilo. 
Danes sodoben dramski pisec in avtor uprizoritvenih besedil obstajata paralelno (163). Prišlo 
pa je do izgona dramskega besedila in dramskega avtorja iz gledališča (161). V sodobnem 
gledališču se vsako besedilo, preden pride na oder, preoblikuje, skrajša, dopolnjuje … Skratka, 
priredi, prirejevalec pa postane soavtor. Tako imamo dvojno ali skupinsko avtorstvo, ki ga 
lahko nadgradi še režiser s svojo interpretacijo (164). S tem besedila postajajo neberljiva kot 
drama in kot »literatura« (161). Pogosto pa izpade tudi režiser avtorskega gledališča in ga 
nadomesti kolektivni avtor/snovalna skupina (162). Ta pojav demokratizacije v gledališču na 
novo definira »estetiko« gledališča in njegov »učinek« (162). Gre za nov odnos, ki si starih 
vprašanj o razmerju med sceno in tekstom ne zastavlja več, ampak se usmerja »v 
proces(ual)nost in (možne) učinke kolektivne snovalne prakse kot kreatorke (nove) skupnosti« 
(162). Konkurenca med tekstom in sceno je produktivnejša kot lažno zavezništvo, saj zaradi 
spora in boja nastane nova kvaliteta, ki jo lahko »okrepljeno« gledališče preusmeri v družbo 
(164). Tretji tip je parazitiranje – naselitev in izkoriščanje danosti in prednosti prvega ali 
drugega (165). Gre za radikalno obliko zavezništva. Mogoče je parazitiranje teksta na sceni in 
tudi scene na tekstu. V obeh primerih je to slabo premišljen koncept premisleka o sodobnem 
tekstu in sceni. Parazitsko gledališče ne prizna svojega razvoja in pridobitev gledaliških reform 
konec 19. st. in v 20. st. (167). Misel o tujstvu med tekstom in sceno Lukan najde pri Sarrazacu 
in poudarja, da po eni strani kaže določeno »razočaranje« nad razvojem sodobne drame, po 
drugi pa na tujstvo znotraj gledališča samega, ki naj bi se brez povezovanja z dramo odmaknilo 
svojemu poreklu (167). V občutku tujosti izgubljata tako tekst kot scena in tako človek kot svet, 
pri tem je njuna celost za vedno izgubljena (171).  
Razmerje med sceno in tekstom bi v analiziranih uprizoritvah označila s konkurenčnim 
odnosom. Obe uprizoritvi izhajata iz romaneskne predloge, jo ustvarjalno nadgrajujeta. Pri 
obeh je tekst nastajal z mislijo na uprizoritev. Še bolj izrazit konkurenčni odnos je pri Visoški 
kroniki, saj je izpadel tudi avtorski gledališki režiser, avtor uprizoritve je skupina ustvarjalcev, 
besedilo pa je nastajalo z medsebojnim sodelovanjem. Pri Ani Karenini je režiser lastno 
dramatizacijo romana v uprizoritvi spremenil, interpretiral in nadgradil z režiserskimi postopki.  
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Naj za konec tega poglavja še strnem misli o razmerju med besedilom in uprizoritvijo. Prikazala 
sem poglede različnih gledaliških raziskovalcev na ta problem. Vsem je skupno, da oba člena 
vidijo kot samostojni enoti, vendar medsebojno tesno povezani. To povezanost nekateri 
označujejo kot večjo, pomembnejšo in tako rekoč nujno, drugi jo smatrajo le kot možnost, ki jo 
omogočata, nikakor je ne vidijo kot nujo. Mnenja se razlikujejo, tudi nasprotujejo in skozi čas 
spreminjajo od velikega prevladovanja pomena besedila, zanikanja kakršne koli medsebojne 
povezanosti, poudarjanja njune enakopravne vloge konec 20. st., še bolj pa v 21. st., do 
opredelitve tega odnosa kot anahronističnega. Skratka, lahko sklenem, da to razmerje še danes 
ni dokončno opredeljeno, da se odnos med besedilom in uprizoritvijo spreminja glede na 
posamezen konkreten primer. Odvisno je, kako ju ustvarjalci razumejo in kaj želijo s svojim 
delom predstaviti. Tako meje med besedilom in uprizoritvijo tudi danes preizkušajo, na novo 
opredeljujejo z novimi (besedilnimi in gledališkimi) deli, revolucionirajo postopke uprizarjanja 
in posledično tudi recepcijo. Mateja Pezdirc Bartol se v članku Najnovejša slovenska dramatika 
med platnicami in odrom ukvarja z vprašanjem produkcije slovenskih dramskih besedil, ki je 
zelo nizka. V razpravi z navezavo na Barbaro Orel obravnava tudi položaj besedila v avtorskih 
projektih, ki v sodobni slovenski dramatiki zavzemajo pomembno mesto:  
Avtorski projekti pogosto nastajajo tudi na podlagi besedil in včasih je težko potegniti mejo med tem, kaj 
je slovenska drama in kaj besedilo avtorskega projekta, vendar pa je bistvena razlika v odnosu do teksta: 
raziskovalci gledališkega medija v nasprotju z uprizoritelji dram ne verjamejo več v besedilo kot izvirno 
bivališče smisla, ampak ga obravnavajo bolj kot substanco, s katero je možno manipulirati. Avtorski 
projekti zato ne poznajo takšne hierarhije izraznih sredstev kot dramsko gledališče, kjer je v nadrejenem 
položaju fabula, temveč se primarno ukvarjajo z idejnim konceptom, čemur se mora prilagajati tudi 
besedilo, ki najpogosteje nastaja na vajah in ga soustvari celoten igralski ansambel (Orel 1999: 23). (15–
16) 
Analizirala bom razmerje med besedilom in uprizoritvijo na primeru Ane Karenine in Visoške 
kronike, obe uprizoritvi temeljita na besedilni predlogi, saj izhajata iz romanov, zato 
predvidevam, da ima besedilo poseben položaj, vpliva na druge gledališke elemente, kar pa ne 
pomeni, da so manj pomembni. Besedilo in drugi odrski elementi se medsebojno dopolnjujejo 
in podpirajo, da skupaj kot celota prikažejo želeno.  
4.1 POSTDRAMSKO GLEDALIŠČE 
Preden bom prešla na konkretno analizo razmerja med dramskim besedilom in uprizoritvijo, 
bom še prikazala značilnosti postdramskega gledališča. V dvajsetem stoletju, ki sta ga po 
Badiouju zaznamovala obsedenost z realnim ter ustvarjanje novega človeka in umetnosti, je 
prišlo tudi do krize dramske forme (Toporišič, Levitve 80). Gledališki teoretiki so izpostavili, 
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da model literarnega gledališča in logocentrizem dramskega gledališča nista bila ukinjena, 
temveč revitalizirana. Vloga besedila se je v drugi polovici 20. st., po njegovem degradiranem 
položaju, začela ponovno večati, vseeno pa drama ni bila več besedilna forma, v kateri bi 
nastajali za gledališče napisani teksti (80). Na prelomu dvajsetega stoletja so vede, ki se 
ukvarjajo z razmerjem besedila v gledališču, začele s prevrednotenjem pojma drame, njenega 
koncepta, zgodovine in njenega konca. Poskušale so izpeljati nove definicije tekstovnega, 
dramskega oz. »ne več dramskega« in postdramskega (80). V okviru novih izpeljav in 
redefiniranja gledaliških pojmov bom orisala teorijo Gerde Poschmann, povzela jo bom iz njene 
razprave Gledališki tekst in drama, nato pa bom prešla k Hansu Thiesu Lehmannu, ki je 
uveljavil postdramsko gledališče v knjigi Postdramsko gledališče. Opirala se bom še na članek 
Model sodobnega gledališča?! Gašperja Trohe ter Toporišičevo monografijo Levitve drame in 
gledališča (predvsem z razpravama Uvod: prestopi dramskega in Romanizacija, epizacija, 
raposodizacija, dramatizacija, v katerih se je ukvarjal s pomenom dramatizacij). 
Ponovni vznik dramatizacij oziroma – natančneje – raznolikih adaptacij priredb romanesknih in drugih 
nedramskih besedil […] je potrebno razumeti znotraj razkroja tradicionalne in vznikov novih oblik drame, 
hkrati pa […] znotraj transformacij sodobnega gledališča, ki opušča opozicijske dvojice dramsko / epsko, 
dramsko / romaneskno in se v svojem iskanju izgubljene identitete usmerja proti oblikam onstran klasične, 
absolutne drame in dramskega gledališča. (Toporišič, Levitve 90) 
Vznik dramatizacij in priredb različnih besedil je torej po Toporišičevem mnenju treba razumeti 
znotraj razvoja novih oblik drame in transformacij gledališča. To pomeni, da moramo za 
razumevanje preučiti nove oblike ne več dramske forme in postdramskih besedil, ki sta ju 
opredelila Poschmannova in Lehmann, pri čemer sta izhajala iz Brechtovega epskega gledališča 
in Szondijevih ugotovitev o krizi tradicionalne (absolutne) drame, pri kateri je zaradi neskladja 
med vsebino in obliko pripeljalo do nastanka sodobne dramatike. Szondi opisuje poskuse 
preseganja krize z epskimi elementi, zato epskost sodobne drame postavlja v nasprotje absolutni 
tradicionalni drami.  
»Ne več dramski gledališki tekst« 
Gerda Poschmann v razpravi Gledališki tekst in drama (97–98) izpostavi problem etimologije 
pojma drama, saj ta zajema za gledališče napisana besedila, med katerimi se pojavijo tudi epska 
in absurdna, obenem pa se pojem z zadržkom uporablja tudi za izven klasične modelne drame. 
Zvrstni pojem je še toliko manj oprijemljiv, saj dramo uvrščamo v gledališče in v film. 
Označuje pa lahko tako dramsko besedilo kot tudi uprizoritev. Zaradi teh dejstev, novejših 
pojmov, kot je postdramsko gledališče, in zaradi dejstva, da je pojem drame nezadosten za 
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vrednostno nevtralno označbo zvrsti, je nujen premislek o pojmovnosti drame (99). Kot 
ustreznejšo alternativo zbirnemu pojmu drama pri označevanju vseh pojavnih oblik besedil v 
gledališču navede pojem gledališki tekst (100). Gledališki tekst je torej nadpomenka za vsa 
besedila v gledališču in zajema dvojni značaj zvrsti: kot sestavni del uprizoritve in kot literarna 
zvrst s statusom besedila (101). Zajema literarni in scenski vidik, ne da bi reduciral na enega 
izmed obeh. Prav nasprotno, oba vključuje enakomerno in omogoča enotnost med dramsko in 
gledališko teorijo (iz teh razlogov sem v nalogi uporabljala ta termin, še posebej v naslovih). 
Drama, ki smo jo poznali skozi zgodovino in ki zvesto uporablja dramsko formo, tako postane 
ena izmed podzvrsti gledališkega teksta in se lahko še precizneje definira. Zaradi dvojnega 
značaja gledališkega teksta pride do napetosti med gledališčem in tekstom, ki so jo v gledališču 
sprejemali zavestno in radikalizirali. Za gledališki tekst je značilna znotraj estetska menjava 
medijev, saj upošteva gledališke znake, ki jih sam nima, zato je definiran kot jezikovno 
besedilo, ki ima imanentno performativno, teatralno dimenzijo (102).  
Do prevrednotenja pride tudi pri pojmu teatralnosti, saj v postdramskem gledališču »ni toliko 
skupek lastnosti predstavljene zgodbe in strategij njenega scenskega posredovanja kot fabule, 
kot bolj kvaliteta kognitivnega doživljanja v uprizoritveni situaciji: neki zaznaven način« (107). 
Teatralnost lahko torej razumemo tudi kot način zaznavanja in doživljanja, ne le kot navezavo 
na dramskost besedila oz. njegovo dramatično predstavljanje.  
Nova besedila za gledališče nove dobe negirajo osnovne zakonitosti absolutnosti drame – 
dialog, osebo, dramsko zgodbo, dejanje, stransko in glavno besedilo. To so teksti za gledališče, 
ki noče biti reprezentativno. (Toporišič, Levitve 85) Dekonstruiran je koncept dramske 
reprezentacije, izgrajena je avtonomija jezika, ki ni več podvržen dramski formi in 
reprezentaciji (86). Vprašljiva je tudi raba osnovnih pojmov ustaljene dramske forme, zato 
Poschmannova predlaga rabo novih pojmov: nosilci teksta, govorjeni tekst in dodatni tekst (86). 
Teatralnost pa se spremeni iz eksplicitne v implicitno, poudarjena je performativna plat teksta, 
zvočna materialnost jezika, telesnost, muzikaličnost in polisemija, zaradi česar pride do 
decentriranih branj (87). 
Poschmannova se torej zaveda nezadostnosti klasičnih pojmov (oseba, dialog, glavni in stranski 
tekst), zato poleg besedil, ki uporabljajo dramsko formo, znotraj pojma gledališki tekst razume 
še tista, ki so se odtrgala od dramske forme (ne več dramski gledališki tekst) (Toporišič, Levitve 
81). Pri drugi vrsti gledaliških besedil poudarja performativno dimenzijo teksta in izginjanje 
načela naracije, figuracije in fabule, pride pa do osamosvajanja jezika. Tudi pojem teatralnosti 
85 
 
doživi temeljno transformacijo, saj teatralnost postaja vedno manj dramsko-reprezentativna in 
vedno bolj analitična, poudarjajoča performativno dimenzijo teksta.  
Postdramsko gledališče 
Hans Thies Lehmann je v svoji monografiji Postdramsko gledališče razvil tezo o gledališču, ki 
temelji na krizi drame zaradi pojavitve novih medijev (film, videoposnetki, TV …). Avtor 
uvodoma poudari, da ni namen njegove študije izčrpno popisati, temveč »razgrniti estetsko 
logiko novega gledališča« (21). Lehmann nadaljuje Szondijevo delo z analizo dramske 
produkcije sodobnega gledališča, pri čemer v ospredje postavi novo paradigmo postdramskega 
gledališča. Postdramsko gledališče izhaja iz temeljev dramskega gledališča (prostor, čas, telo, 
beseda, zvok in pomen), le da so bili »doslej zlepljeni skupaj«, v postdramskem gledališču pa 
so »razstreljeni in nato spet na novo povezani«, tako da posamezne elemente problematizirajo 
(12). S tem v scenski in gledališki domišljiji pride do osvoboditve in do novih oblik, ki jih ne 
moremo več presojati z določili tradicionalne dramske fikcije. Lehmann vsak element posebej 
obravnava in prikaže, kakšna je njegova vloga v dramskem gledališču, potem pa še kako je 
problematiziran v postdramskem. 
Lehmann je postavil zelo široko definicijo gledališča, pomeni mu »čas, ki ga skupaj preživijo 
in skupaj porabijo igralci in gledalci v prostoru, v katerem skupaj dihajo in v katerem eni igrajo, 
drugi pa gledajo«, pri tem se oddajanje in sprejemanje znakov oz. signalov dogaja istočasno 
(Postdramsko 20). Gledališče po Lehmannu kljub množični uporabi tehnologij ostaja čutno-
nazorno. Zgodovino evropskega gledališča je razdelil v tri faze: preddramsko, dramsko 
(besedilo kot narativna in miselna totaliteta) in postdramsko (25–26). Postdramsko gledališče 
se je razvilo v 70. letih prejšnjega stoletja, ko je postala povezava drama, dejanje, posnemanje 
nezadostna za opisovanje celotne gledališke produkcije (47). Se pravi, ko je prišlo do konca 
dramskega gledališča. To se je zgodilo, ko elementi dramskega gledališča (celovitost, iluzija, 
posnemanje, reprezentacija sveta, dejanje, katarza) niso predstavljali več uravnavajočega 
načela, ampak so samo še ena izmed variant gledališke umetnosti (25). Do nove gledališke 
oblike diskurza – postdramskega gledališča – pride, ko se v vsakdanjem življenju razširi 
vseprisotnost medijev in spremeni družbena komunikacija zaradi informacijske tehnologije. 
Izraz postmoderno gledališče ne izpričuje načelnega odklona od moderne, ampak cilja na 
odklon od tradicij dramske oblike (30). Predpona post- opozarja na to, da je postdramsko 
gledališče izstopilo iz prejšnjega obsega, ostaja pa z dramskim povezano (zanikanje, vojna 
napoved, osvoboditev, odklon, igrivo preučevanje, kaj je onstran drame mogoče). Postdramsko 
gledališče vključuje tudi ponovno vzpostavitev in nadaljnje učinkovanje starejših estetik, kar 
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pomeni, da dramske tradicije ne zavrača, temveč se do nje polemično distancira, ob tem pa 
vzpostavi nekaj novega, da pridobi lastno identiteto (31). Postdramsko gledališče spreminja 
vse, kar je bilo nekoč predmet predstave, v predstavljajoč proces, da bi se povezalo z realnostjo 
(259). Dramsko gledališče uporablja procese dogajanja in upodabljanja, postdramsko pa 
procese pojavljanja in izvajanja. Spremeni se tudi percepcija gledalca. Ni več zaokrožena in 
dokončna, temveč je odprta in fragmentarna. Postmoderno gledališče je:  
dvoumno, proslavlja umetnost kot fikcijo, slavi gledališče kot proces, kaže diskontinuiteto, heterogenost, 
netekstualnost, pluralizem, več kodov, subverzijo, vsa zakotja, perverzijo, igralca kot temo in glavni lik, 
deformacijo, besedilo kot samo osnovni material, dekonstrukcijo, besedilo kot avtoritarno in arhaično, 
performans kot tretjega med dramo in gledališčem, je antimimetično, upira se interpretaciji. Postmoderno 
gledališče naj bi bilo brez diskurza, zato tam vladajo meditacija, gestika, ritem, ton. Pridružijo se 
nihilistične in groteskne oblike, prazen prostor, molk. (28–29) 
Nekateri izmed teh pojmov se prav tako nanašajo na tradicionalne gledališke oblike, zato 
ostajajo precej splošni in heterogeni, nekateri so tudi protislovni, saj je jasno, da v 
postmodernem gledališču obstaja »diskurz« (29). Lehmann postdramsko gledališče označi za 
tvegano, saj prelamlja z mnogimi konvencijami. Besedila se precej razlikujejo od dramskih 
besedil, ne ustrezajo pričakovanjem. Težko je odkriti smisel in koherentni pomen uprizoritve. 
Podobe niso ilustracije fabule, zabrisane so meje med žanri, saj se povezujejo ples, pantomima, 
glasbeno in govorno gledališče, združujeta se koncert in gledališka igra. »Nastane raznolika 
gledališka pokrajina, katere pravil večinoma še nismo odkrili« (34). Uveljavil se je pojem 
projektnega gledališča, saj pogosto nastane neka uprizoritev kot projekt, ki ga vodi režiser s 
pomočjo umetnikov iz različnih zvrsti (plesalci, glasbeniki, igralci, grafiki …). Skupaj skušajo 
uresničiti neko zamisel (34). To početje je vsekakor eksperimentiranje.  
Postdramsko gledališče označujejo različne prakse po letu 1970, ki sledijo eksperimentalnim 
težnjam, se kljub temu nanašajo na tradicijo ter poudarjajo estetske kvalitete gledališča samega 
(npr. čas, prostor, telesnost). Za razliko od dramskega gledališča, ki temelji na uprizarjanju 
dramskega besedila, postdramsko izhaja iz različnih pobud. Še vedno temelji na besedilu, 
ampak ima drugačen status in nastanek. V postdramskem gledališču je pobuda lahko neki 
koncept, drugo umetniško delo, tekst pa sestavijo ustvarjalci skupaj. V ospredju ni več fabula, 
ampak vizualno, verbalno, gestično, glasbeno. Namen uprizoritve je spodbuditi v gledalcu 
določene zaznave, spoznavne procese, sprožiti v njem določeno reakcijo, ne pa podati mu 
zgodbo. Uprizoritev je lahko sestavljena iz različnih besedil, temelji na različnih diskurzih, 
uprizoritvenih praksah in simultanosti. V ospredju so lahko drugi gledališki znaki, ni nujno, da 
je besedilo. Pomembno postane, kako se samo besedilo podaja, izgovarja. Prihaja do 
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avtonomizacije in razstavljanja jezika. Na mesto jezikovnega predstavljanja pridejo glasovi, 
zvoki, besede, ki jih ne povezuje noben smisel, ampak scenska kompozicija (180). Pride tudi 
do razširitve časa in prostora s pomočjo različnih medijev, preskokov, prestavitev in scenskih 
montaž. Kot bistveno potezo postdramskega gledališča Lehmann navaja načelo naracije. 
Gledališče postane kraj pripovednega dejanja, gledalci nismo prepričani, če prisostvujemo 
odrski predstavitvi ali pripovedi o ponujeni igri. Gledališče prehaja med razpotegnjenimi 
naracijami in vpletenimi dialoškimi epizodami (133). To načelo že pred analizo asociira na 
uprizoritev Visoška kronika, v kateri se dogaja ravno opisano. Ključno v uprizoritvi je 
pripovedovanje in deljenje izkušenj igralcev z vmesnimi odigranimi epizodami. Natančneje 
bom ta postopek analizirala v nadaljevanju.  
Gašper Troha v članku Model sodobnega gledališča?! priznava fascinantnost Lehmannovi tezi, 
saj mu je uspelo podati »enotno matrico skrajno heterogenega pojava«, opozarja pa na določene 
paradokse v knjigi, ki so posledica nedoločenosti postdramskega gledališča. Troha navede 
primer, pri katerem Lehmann Pandurjevo trilogijo najprej navede kot primer vizualne uporabe 
telesa brez simbolnega pomena, potem pa ravno prisotnost telesa, spomina na telo ohranja 
mitsko večnost (122). Avtor članka strne jedrnato definicijo postdramskega gledališča v dve 
točki: »1. oblika, ki zahteva aktivno sodelovanje gledalcev v predstavi, s čimer se briše meja 
med igralci in gledalci; 2. vprašanja zaznave in njenega širjenja, za katera se zdi, da 
predstavljajo vsebino postdramskega gledališča, čeprav njegova oblika onemogoča vsakršno 
sintezo sporočila« (121). 
Emancipacija gledališke umetnosti od modela literarnega gledališča je na eni strani gledališču prinesla 
avtonomijo, na drugi pa izjemno razširila pojem teksta za gledališče oziroma gledališkega teksta, ki ni bil 
več nujno razumljen znotraj polja drame in njene forme. (Toporišič, Levitve 82) 
Toporišičev citat je oris spremembe, ki je zadela gledališko besedilo v okviru novih tekstnih 
praks. Stališče obeh raziskovalcev (Poschmannove in Lehmanna) temelji na tem, da gledališki 
tekst ni več pogoj gledališkega dejanja, temveč je postal del avtonomne gledališke umetnosti in 
se ga lahko po želji uporablja, spreminja … Literarno gledališče ni edina možnost, tekst pa ni 
več samoumevna, absolutna sestavina gledališča, na katerem uprizarjanje temelji, temveč je le 
eden izmed elementov. Lehmannu je pri postdramskem gledališču bistvena skupnost igralcev 
in gledalcev, ki so skupaj prisotni dogodku in med katerimi pride do prenosa energije. Še vedno 
pa ostaja postdramsko gledališče meglen koncept, nejasno definiran, premalo izostren in 
neprecizen pojem, kar v spremni besedi poudarja Aldo Milohnić (Performativni 334). Lehmann 
ne poda nedvoumne definicije tega pojma, ampak skuša s primerjavami podati njegove 
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značilnosti. Na zagate z določanjem paradigme postdramskega gledališča je na začetku opozoril 
tudi Lehmann. Meni, da je naloga teorije, da tisto, kar je nastalo, pripelje do pojma, ne pa da 
postulira kot normo (Lehmann 28). 
Zaradi razcepa gledališke umetnosti od literarnega gledališča je gledališče postala samostojna 
umetnost, pojem dramskega oz. gledališkega teksta se je zelo razširil, rešil se je zgolj ustrezanja 
dramski formi. Toporišič v Levitvah postavlja pojav dramatizacij k transformacijam sodobnega 
gledališča, ki opušča binarne opozicije dramsko/epsko, dramsko/romaneskno in se v iskanju 
izgubljenih načel in identitete zateka onstran klasične, absolutne drame in dramskega 
gledališča. Pri tem Toporišič predstavlja teoretična izhodišča gledaliških raziskovalcev, ki so 
se ukvarjali s položajem teksta v gledališču in krizo, ki ga je prizadela, poleg že predstavljene 
Gerde Poschmann in Hansa Thiesa Lehmanna še Jeana Pierra Sarrazaca. »Gledališče potrebuje 
tudi dialog s preteklim, ki je logocentrično, tekstocentrično, a ni nujno, da je dramsko. 
Velikokrat je romaneskno. Proces tega dialoga je 'rapsodično nastajanje gledališča'« (102–103). 
Dramska pisava se je z opustitvijo opozicij (tekstovno/gledališko, romaneskno/dramsko, 
umetnost/življenje) in zakonitosti absolutne drame znašla v krizi in s tem dosegla absolutno 
svobodo. »Zato se je razlika med dramo kot starim, usihajočim medijem in romanom kot novim, 
dominantnim medijem, danes zelo zabrisala in zminimalizirala« (103). Adaptacije nedramskih 
del so del procesa, v katerem se tematika izrazi kot nova oblika. Bolj ali manj uspešno se 
prekrivajo različne zvrsti, žanri, velike in male zgodbe. Čeprav gledališče najdeva nove načine 
združevanja dramskega in vizualnega z epskim, še vedno ostaja v sarrazacovski »krizi brez 
konca«18 (103).  
4.2 DRAMATIZACIJA ANE KARENINE : UPRIZORITEV ANA KARENINA 
Dramatizacijo Ane Karenine sem že postavila v odnos z romanom, v nadaljevanju bom podala 
primerjavo med gledališkim besedilom – dramatizacijo – in njegovim ugledališčenjem. Pri tem 
si bom pomagala s posnetkom uprizoritve iz arhiva SNG Drama Ljubljana. Režiser uprizoritve 
je, kot tudi avtor dramatizacije, Dušan Jovanović.19 Kar ni nepomembno, saj če je pisec besedila 
                                                 
18 Jean Pierre Sarrazac se v svoji knjigi Lexique du drame moderne et contemporain ukvarja s krizo, v kateri se je 
znašlo gledališče v drugi polovici 20. st., in skuša oblikovati nove temelje dramske pisave. V svojem delu v okviru 
dramskih pisav vpelje tudi pojem »krize brez konca«. Krizo razume kot permanetno in brez mogoče rešitve, znotraj 
nje pa skušata sodobna dramatika in gledališče najti načine, kako združiti dramsko z epskim, romanesknim in 
vizualnim. Sestavljena pa je iz štirih kriz: kriza zgodbe, kriza osebe, kriza dialoga, kriza odnosa oder – avditorij 
(Toporišič, Levitve 94). 
19 Dušan Jovanović je eden izmed najpomembnejših slovenskih režiserjev in dramatikov. Od 60. let 20. stoletja do 
danes je močno zaznamoval slovensko in tudi evropsko gledališko sceno. Radikalno je spremenil smer sodobne 
slovenske drame in gledališče obrnil v nove, neliterarne in nedramske smeri. Tu sta posebej pomembni predstavi 
Pupilija, papa Pupilo pa pupilčki in Spomenik G. V teh dveh predstavah je izpostavil performativno naravo 
uprizoritve, ritualni dogodek, osvobojen primeža teksta, zameglila se je tudi predstava avtorja kot proizvajalca 
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za oder tudi režiser, se pisanja zagotovo loteva na drugačen način kot nekdo, ki ni. Tudi 
Jovanović sam je o vlogi dramatika in režiserja v intervjuju poudaril:  
Za gledališče je ključnega pomena magični če: Kaj bi bilo, če …, kako bi se počutil, če …, kako bi 
reagiral, če … Najprej se s temi vprašanji sreča pisec, kasneje se ponovijo v postopku režije in igre. 
Postopki so tehnično različni, a sam nimam občutka, da bi se ukvarjal z različnimi stvarmi, ko pišem, 
režiram ali razmišljam o neki scenski postavitvi. (Troha, Gledališče 149) 
Uprizoritev Ana Karenina 
Predstava je bila premierno uprizorjena 6. 1. 2016 v SNG Drama Ljubljana, igrali so: Polona 
Juh v vlogi Ane Karenine, Matjaž Tribušon v vlogi Karenina, Valter Dragan kot Oblonski, Iva 
Babič kot Kitty, Maja Sever kot grofica Lidija, Klemen Janežič kot Vronski, Barbara Žefran 
kot Betsy Tverska, Zvone Hribar kot zdravnik, Matija Rozman kot sluga Kornej, Zvezdana 
Mlakar je odigrala železničarjevo vdovo, v vlogi Serjože pa sta se izmenjevala Črt Veselko in 
Maksim Kajtimar Rozman. Ohranjene so vse osebe iz dramatizacije, osebe, ki so nujno 
potrebne za uprizoritev motiva prešuštne ljubezni. Na tem mestu moram opozoriti, da je to 
Jovanovićevo drugo srečanje z Ano Karenino, saj jo je leta 2006 že postavil na oder v istem 
gledališču, Polona Juh je tudi takrat odigrala Ano Karenino, vlogo njenega moža Igor Samobor, 
Vronskega pa je odigral Jurij Zrnec. V nalogi me zanimata samo dramatizacija in uprizoritev iz 
leta 2016.  
ČAS IN STRUKTURA UPRIZORITVE 
Realni uprizoritveni čas je 2 uri in 7 minut (seveda ta čas malenkost variira pri vsaki posamezni 
ponovitvi), fiktivni uprizorjeni čas, to je čas, o katerem predstava govori, je nedoločen. Enako 
kot pri dramatizaciji lahko o njem sklepam na podlagi strogega odnosa patriarhalne družbe do 
ženske in ga uvrščam v preteklost, vendar ga natančneje ne morem določiti (ne da bi se opirala 
na roman). Minevanje časa v uprizoritvi je nakazano z dolgim nizom kratkih prizorov z močno 
dramsko napetostjo, ki prikazujejo probleme, emocije in zaplete in s katerimi se sestavi 
kompleksna celota zgodbe. Prehod iz enega prizora v drugega poteka v temi, ki jo spremlja 
enkrat precej živahna in dinamična glasba skladatelja Draga Ivanuše, drugič romantični ritmi 
skladbe za tango, šum koles na tračnicah, potem napeta glasba kot iz filma ali klasična z 
                                                 
umetnosti in gledalca kot objekta recepcije. Prešel je od deliteralizacije in reteatralizacije avantgard in modernizma 
preko performativnega obrata iz tekstualne k performativni kulturi v času neoavantgarde in se ustalil v post 
postmoderni dobi, v kateri tekst in dramatik nimata več odločilne vloge (Toporišič, Tekst 110). V njegovih delih 
opazimo avantgardne težnje, satirično parodične tone, eksperimentalne poskuse, močno je prisoten politični 
angažma, snov črpa tudi iz mitskih zgodb, v kasnejših delih pa je v ospredju intimnost. Njegove igre se žanrsko, 
snovno, jezikovno, slogovno, uprizoritveno ves čas spreminjajo in razvijajo. S svojimi deli je izvedel performativni 
obrat, prestopil onstran drame ter na novo mislil in vzpostavil slovensko gledališko umetnost. 
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opernim petjem, med tem ko se Ana preoblači … Koliko časa mine, ni določljivo, vendar lahko 
– na podlagi Aninega izreka ob predaji Vronskega: »Skoraj leto dni je bila to zate edina želja v 
življenju, ta želja je zdaj uresničena. Si srečen?«, na podlagi novice o nosečnosti in potem 
porodu, poskusa samomora Vronskega in nato okrevanja, vrnitve Ane in Vronskega z »medenih 
tednov« – sklepam, da prizori ločujejo večmesečne časovne preskoke. Sosledje dogodkov na 
odru načeloma ustreza razporeditvi v dramatizaciji. Uprizoritev prav tako temelji na dramskem 
kolažu s to razliko, da je v dramatizaciji 41 fragmentarnih prizorov, v uprizoritvi pa so nekateri 
združeni, tako da sestavljata dve ali tri slike iz dramatizacije en prizor, npr. 19. prizor 
uprizoritve zajema 24., 25., 26. in 27. prizor iz dramatizacije. Pride tudi do razširitve: 38. prizor 
iz dramatizacije se razdeli v uprizoritvi na dva, v 28. in 29. prizor (glej tabelo v poglavju 
Vsebinska primerjava med romanom, dramatizacijo in uprizoritvijo Ana Karenina). Režiser je 
tako skrčil in združil 41 slik dramatizacije v 30 prizorov uprizoritve. 
UPRIZORITVENI IN ODRSKI PROSTOR 
Prostor uprizoritve se enako kot v dramatizaciji 
izmenjuje med Moskvo, Petrogradom ter posestvom 
Vronskega. To izvemo iz govora oseb, različni 
gledališki elementi pa dejstva samo še potrjujejo 
(projekcije, zvok, kostumi). Natančnejši prostor je v 
dramatizaciji naveden v didaskalijah: »Moskovska 
železniška postaja.« (Jovanovič, Ana 31), 
uprizoritev to interpretira z veliko projekcijo 
železniške postaje v ozadju, ki zaradi podobnosti z 
dolgim hodnikom z močno svetlobo na koncu 
spominja na prehod v onostranstvo in napoveduje zaključek predstave (glej sliko 2). Podobo 
prostora podpirajo zvoki hrupa in škripanja vlaka. Glasen, razpotegnjen pisk vlaka signalizira 
nesrečo, ki se je zgodila na železniški postaji, njen pomen pa povečuje pretresljiva pojava vdove 
in njeni grozljivi, težko prenesljivi kriki, ki kar uničijo intimnost srečanja Ane in Vronskega in 
zasenčijo njegov pomen za začetek zapleta.  
Funkcionalno scenografijo je zasnovala Jasna Vastl. Na sliki 3 je prikazan odrski prostor, ki je 
sestavljen iz sprednjega prostora, na katerem so miza (na njej je kristalen pepelnik, kasneje še 
steklenica za drage žgane pijače, kozarci in jedilni servis) in trije podolgovati zaboji, ki 
predstavljajo enkrat klop, drugič sedež v vagonu ali operni loži. V ozadju sprednjega dela se 
dviga višji del, na katerem je ves čas položen majhen lesen vlakec, ki služi kot igrača, s katero 
Slika 2: začetna projekcija železniške postaje (posnetek 




oblečena v dolgem krznenem plašču s kučmo, kar sovpada z mrzlim vremenom v Rusiji. Ko se 
vrne iz Moskve k možu, svojo temno obleko na odru ob spremljavi opernega petja zamenja s 
prav tako elegantno svetlo obleko z ujemajočo pahljačo. Njeno zunanjo preobrazbo razumem 
skladno z njeno notranjo spremembo, ki jo je v njej povzročil Vronski. Iz ujetosti mrtve 
zakonske zveze je prestopila v vznemirljivo območje prepovedane ljubezni. Kasneje, ko se 
preda Vronskemu, ko se zave nizkotnosti svojega položaja, ko zapopade v duševno 
razdvojenost zaradi želje po ljubezni in svobodi, materinske ljubezni in dolžnosti ter 
družbenega pritiska, je ponovno v črni obleki. Ko je noseča, je oblečena v širšo sivo obleko. Po 
porodu je oblečena v široko, sivo spalno srajco, njena urejena pričeska je skuštrana, senčilo 
razmazano. Med poporodno vročico je popolno nasprotje svoji podobi na začetku. Ko se vrne 
z gledališča, kjer je doživela grozno ponižanje, je oblečena v kratko črno obleko s širokimi 
dolgimi rokavi, na glavi pa ima črn klobuk. V taki obleki je v gledališču še bolj zbudila 
pozornost. Na posestvu je oblečena v dolgo, preprosto črno obleko, v kateri je še vedno zelo 
lepa. Kasneje dolgo obleko zamenja za črne elegantne hlače.  
Vronski je oblečen v častniško uniformo z visokimi usnjenimi škornji. Njegovo podobo 
izpopolnjujejo še urejena frizura in pristriženi brki. Ko se zaradi ljubezenskega razmerja odpove 
vojaški službi, se pojavi v uglajeni moški obleki s sivim suknjičem in kravato ter v črnih hlačah. 
Druge osebe so prav tako oblečene, kot se to pritiče njihovemu položaju. Betsy v dvodelnem 
kostumu z biserno ogrlico in rokavicami, grofica Lidija v sivem dvodelnem kostumu, z 
damskim pokrivalom in križem okrog vratu. Oblonski v temni moški obleki, podobno tudi 
Karenin, ki se doma pojavi v beli srajci s suknjičem ali brez in v sivih hlačah, ko je zunaj pa v 
temnem plašču, s kravato, klobukom in rokavicami, podobno so svojemu položaju in 
vremenskim razmeram primerno (ko so zunaj,  npr. na konjskih dirkah) oblečeni tudi drugi.  
IGRA 
Polona Juh odlično izgradi Anino spremembo od idealizirane ikone ženske kot dame v družbi 
do upornice in zavržene grešnice. Uspe ji združiti neuklonljivo moč in ranljivo krhkost v eni 
osebi. Gledalci v njeni podobi Ano doživijo in resnično začutijo njeno uničujočo stisko in 
razdvojenost. Dotakne se jih s prikazom trpeče in izmučene ženske na robu psihičnega zloma, 
pred katerim jo začasno varujeta le še prisotnost Vronskega in morfij. Učinke morfija ob Aninih 
najhujših trenutkih ponazori blažena glasba, ki odraža njeno zamaknjeno razpoloženje po 
vbrizganju opija. Z njenimi čustvenimi nihanji se ujema tudi svetloba. Ob prisotnosti Vronskega 
oder razsvetli nežna, topla luč, kot ob pogledu na Vronskega zasije v njeni duši. Po odhodu 
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Vronskega zaradi nevzdržnosti njenega polaščanja Ano zapopadejo osamljenost, obup, jeza in 
občutek odvečnosti, takrat jo obsije modrikasta, hladna luč.  
Klemen Janežič v vlogi Vronskega prepričljivo stopa ob boku Polone Juh. Izraža mladostniško 
prepričanost Vronskega in njegovo zaverovanost vase. Nastopa odločno in samozavestno. 
Dobro prikaže vztrajnost Vronskega, ki na začetku ob Ani komaj brzda svojo strast, in njegovo 
skorajšnjo obupanje zaradi Aninega upiranja. Prav prikupen se mi je zdel dodatek pri liku 
Vronskega v prizorih, ko Ani zapeljivo poje »Ooh, love; ooh, love«, ji prižge cigareto, s čimer 
Ano navzven razdraži, ampak je očitno, da ji njegova pozornost ustreza. Ko s smešnimi 
plesnimi gibi oponaša učiteljico plesa v vodi in s tem zabava Ano, do smeha spravi tudi 
občinstvo. Tudi npr. pomerjanje in strel s pištolo pred prizorom, v katerem razmišlja o Ani in 
svojem življenjskem pravilniku, je prisotno le v uprizoritvi in odraža njegovo odločnost. 
Elementi giba in telesa so velik dodatek ugledališčenja, saj jih večina sama dramatizacija 
vsekakor ne predvideva.  
Izjemno nadgrajen v uprizoritvi se mi je 
zdel prizor plesa (slika 4). Ob zapeljivih 
zvokih tango glasbe se Ana in Vronski 
prepustita strastnemu plesu, elegantni 
igri dveh teles in medsebojnemu 
očitnemu občudovanju. Presenetila me je 
izbira tanga, saj je vse prej kot značilen 
ples ruskih zabav, se mi pa zdi ustrezna 
izbira za prikaz burne strasti in 
prepovedanih občutkov. Njun čarobni ples pa poleg zvokov tanga spremlja še Kittyjin monolog, 
ki odraža obup in ogorčenost ob spoznanju, da se je njen izbranec povsem predal drugi ženski. 
Še posebej navduši Polona Juh s svojo lahkotno prezenco, v črni obleki z rdečo rožo v elegantno 
spetih laseh, ki ponazarja njeno čustvenost in ženstvenost v tej mrki, zatrti družbi. Tudi Klemen 
Janežič nadvse prepričljivo odigra vlogo Vronskega, med plesom izraža odločenost in popolno 
predanost soplesalki.  
Kako uprizoritev nadgradi dramatizacijo, se vidi tudi, ko Karenin Ano opozarja na njene 
dolžnosti, potem ko jo je videl, kako živahno je pri Betsy govorila z Vronskim. V dramatizaciji 
je to 12. prizor, v uprizoritvi 9. Karenin svoje besede o njeni dolžnosti, njunem zakonu in 
opozorilo o previdnosti podpre s tem, da ji med pogovorom sname poročni prstan, jo ves čas 
drži za roko in ji prstan nadane nazaj, ko mu zatrdi, da mu nima kaj povedati. Matjaž Tribušon 
Slika 4: ples Ane in Vronskega (posnetek iz videogradiva uprizoritve)  
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Karenina prikaže kot neomajnega, vase in v svoj prav prepričanega veljaka. Do Ane pokaže 
tudi sočutje in usmiljenje, sicer misleč, da bo umrla, zato so njegovi občutki odpuščanja in 
razumevanja le trenutni. Nastopa zelo odločno, z Ano se pogovarja precej uradno in do nje 
pristopa z distance kot do kakšnega svojega političnega nasprotnika. Ranljivost in bolečino 
pokaže, ko Ana zares odide, kar ga potisne v roke druge ženske, Lidije Ivanovne, ki odslej vodi 
njegove odločitve glede družinskih zadev.  
Zelo pretresljiv je prizor, ko Karenin Ani odvzame sina. Z izvrstno Polonino interpretacijo 
začutimo strah in grozo, ki se zbudita v Ani, ko ji mož reče, da bo odpeljal sina. Njeni kriki 
obupa resnično pretresejo gledalca in se mu vtisnejo v spomin. Prav tako je osupljivo, kako 
Polona Juh uprizori poporodno vročico. Prav z občutkom lahkotnosti prikaže Anine blodnje, 
trenutke neprisebnosti in neprenehno, živahno čebljanje. Tudi Klemen Janežič odlično prikaže 
drugo plat Vronskega, njegovo zaprepadenost, izgubljenost in strtost zaradi Aninega blaznenja. 
Drugi liki v uprizoritvi niso tako večplastno prikazani kot osrednji, pojavljajo se občasno oz. 
ko pomembno vplivajo na zaplet ali razplet dogajanja (npr. Aleksander Vronski skuša brata 
spametovati glede vojaške kariere, ki se ji zaradi Ane odpove). Vsi igralci prepričljivo in 
skladno s svojo vlogo uprizorijo nastopajoče osebe.  
UGOTOVITVE 
V izhodišču Jovanovićeve dramatizacije ni bila toliko želja po uprizarjanju Tolstojevega 
romana, ampak vznemirljivost in gledališka privlačnost Tolstojeve zgodbe o Ani, ki jo je nato 
postavil tudi na oder. Jovanović se je odločil, da v svoji priredbi ne bo »prenarejal Tolstoja« 
(Umetnost igre. Ana), zato je spreminjal in predvsem izpuščal tekst, v predstavi pa je izpostavil 
intimnost, ki je prinesla nov pogled Anine notranjosti. Uprizoritev zrcali Anino utopijo ljubezni, 
ki je že na začetku obsojena na propad. Izkaže se, da idealna ljubezen in idealen človek, ki ju 
ima v svoji glavi, ne obstajata. Vronski ne dosega globine njenih želja, ne izpolnjuje njenih 
iluzionističnih pričakovanj in ne razume njenega hrepenenja po ljubezni. Ko Jovanović primerja 
uprizoritev iz leta 2016 s tisto iz leta 2006, poudari razlike v rezanju prizorov, ki se ne nanašajo 
na osrednji ljubezenski trikotnik, in v spektakularnosti, ki jo novejša uprizoritev ne vsebuje, 
zato pa jo je lahko poglobil, prikazal »igro, ki prinaša neko osuplost in neki nemir gledalcem« 
(Umetnost igre. Ana).  
Uprizoritev zvesto sledi dramatizaciji, ne spreminja ključnega poteka, si pa dovoli nekaj 
svobode. Dramatizacijo na mestih reorganizira, prizore skrči in združi, besedilo črta in dodaja 
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replike, tudi didaskalijam ne sledi zvesto, temveč dodaja lastno interpretacijo z dejanji, gibi in 
igro. Naj to predstavim še na konkretnem primeru:  
KARENINA: Veš, zakaj Kitty danes ni bilo na kosilu? Veš, zakaj? Ljubosumna je name. Zaradi mene je 
bil ta ples zanjo muka; muka, ne radost. Toda, prav res, jaz nisem kriva! No, malo že! Malo. Mislila sem 
samo na to, da bi ju spravila skupaj, potem pa doživiš – doživiš na lepem čisto nekaj drugega. Morda sem 
nehote … Toda bila bi obupana, če bi bilo pri tem količkaj resnega, z njegove strani. In prepričana sem, 
da se bo vse to pozabilo in da me bo Kitty nehala sovražiti. Hvala bogu, jutri bom videla Serjožo in 
Alekseja Aleksandroviča in moje življenje bo spet teklo po dobrem, starem, vsakdanjem tiru. Zbogom, 
zbogom, bratec moj! 
         (Jovanović, Ana 32) 
 
(Oblonski sedi, Ana stoji in vznemirjeno govori) KARENINA: Veš, zakaj Kitty danes ni bilo na kosilu? 
(Oblonski odkima) Veš, zakaj? Ljubosumna in jezna je name. (Oblonski se nasmeji in zamahne z roko) 
Zaradi mene je bil ta ples zanjo muka. Mislila sem samo na to, da bi ju spravila skupaj, potem pa doživim 
– doživim na lepem čisto nekaj drugega. (Ana vsa iz sebe hodi po odru in v roki drži robec) Morda sem 
nehote … Ampak bila bi obupana, če bi bilo pri tem kar karkoli resnega, z njegove strani. In prepričana 
sem, da se bo vse to pozabilo in da me bo Kitty nehala sovražit'. Oh, hvala bogu, hvala bogu, jutri bom 
videla Serjožo in Alekseja Aleksandroviča in moje življenje, moje življenje bo znova teklo po dobrem, 
starem, ustaljenem tiru. (Ana in Oblonski se objameta.) Zbogom, zbogom bratec moj! 
 
      (Rekonstruiran zapis govora s posnetka uprizoritve) 
 
V zapisu govora sem skušala zajeti še premike, gibe in kretnje likov. Če primerjam oba 
odlomka, opazim, da je prišlo do minimalnih sprememb, izpustov, ki so lahko tudi posledica 
lastne igralkine interpretacije. Drugače v celoti gledano, so zajeta vsa pomembnejša sporočila 
iz dramatizacije, s tem da so obogatena z glasovno interpretacijo, mimiko telesa in obraza, gibi, 
skratka, z vidnimi in slišnimi gledališkimi elementi. Do podobnih malih sprememb na ravni 
besedila prihaja tudi na drugih mestih v uprizoritvi. Pogosteje se uprizoritev oddalji od 
didaskalij, ki sicer pogosteje podajajo informacije o prostoru kot o gibih, kretnjah in premikih. 
V dolgih didaskalijah je podan opis dirke in padca Vronskega, kar so v uprizoritvi rešili z 
videoprojekcijo in zvokom. Tudi didaskalije uprizoritev po svoje realizira in jih spreminja, npr. 
v didaskalijah opisan dogodek, ko se Vronski po porodu ustreli:  
Stanovanje Vronskega. Vronski oblečen leži z obrazom na zofi. Glasba  
VRONSKI vstane z zofe, sleče plašč in začne hoditi po sobi: Zato ljudje zblaznijo, zato se ustrelijo. Da 
jih ne bi bilo sram. 
Stopi k mizi, vzame revolver, si ga ogleda, obrne na nabito cev in se zamisli. Dve minuti s pobešeno glavo 
in izrazom krčevitega duševnega napora z revolverjem v rokah negibno stoji in premišlja. 
Kaj pa drugega! 
Revolver si nastavi na levo stran prsi, močno trzne z roko, kakor da jo hoče naglo stisniti v pest, in potegne 
za petelina. Pade. 
          (Jovanovič, Ana 44) 
V uprizoritvi ta prizor poteka neprekinjeno po Kareninovem priznanju Vronskemu o 
odpuščanju. Ko Karenin odslovi Vronskega, ta ves strt izreče besede: »Zato se ljudje ustrelijo. 
Da jih ne bi bilo sram.« Nato odide z odra. Na odru je osvetljena samo Ana, ki zaspi, potem ko 
ji bolečine olajšajo z morfijem, preostali del odra je zatemnjen, zasliši se nenaden in glasen pok 
ter nato takoj preskok v drug prizor. Tu opazim, da prihaja v uprizoritvi na določenih mestih do 
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lastne interpretacije in drugačnih uprizoritvenih principov, kot jih predvideva dramatizacija. 
Takšne spremembe so vsekakor popolnoma upravičene. Gledano v celoti pa uprizoritev zvesto 
sledi dramatizaciji, je razen na ravni posameznih besedilnih in upodobitvenih sprememb 
radikalneje ne transformira. Jo pa vsekakor obogati s scenografijo, gibom in kretnjami igralcev, 
kostumi, glasbo in videom. Uprizoritev je enako kot dramatizacija epizodno zgrajena, le da 
nekatere prizori skrči, združi in tudi kakšnega izpusti. Prehodi v uprizoritvi, zapolnjeni z glasbo, 
zvoki ali le z odrezanim presekom pa spominjajo na filmsko montažo.  
V analizi sem na konkretnem primeru prikazala, v kakšnem razmerju je dramsko besedilo – 
dramatizacija, ki je bila napisana z namenom, da bo doživela uprizoritev – z uprizoritvijo. 
Zanemarljivo pa ni dejstvo, da je bil roman Ana Karenina tisto leto maturitetno gradivo, kar je 
bil nedvomno poglaviten razlog za njegovo ugledališčenje. Prikazala sem, kako je dramatizacija 
doživela nadgradnjo v svoji gledališki konkretizaciji in v njej funkcionirala kot sestavni del 
uprizoritve. Zanimivo je vprašanje, kakšen položaj ima dramatizacija kot samostojno literarno 
delo. Menim, da ji lahko pripišemo avtonomnost in ni zgolj tekst za uprizoritev, čeprav je 
primarno s tem namenom nastala. Vsebuje svoje posebnosti, od katerih se uprizoritev oddaljuje, 
dobro funkcionira tudi kot literarno besedilo, ki ga samo preberemo. Uprizoritev vsekakor 
zapolni določena prazna mesta v besedilu, odpre nove poglede, hkrati pa onemogoči prenos 
sporočil, ki jih prinaša le besedilo. Po napisani dramatizaciji lahko nastanejo mnoge različne 
uprizoritvene interpretacije, obravnavana uprizoritev je samo ena izmed njih. In na tem mestu 
se strinjam z Ane Ubersfeld, ki besedilo in uprizoritev opredeljuje kot enakovredna elementa, 
ki se delno prekrivata, njun presek pa je vedno različen (Brati 22). Naloga režije je, da besedilo 
nadgradi, zapolni nekatera dvoumna mesta, besedilo postavi v določen družbeni kontekst ter 
mu doda gledališkost, ki je besedilo, tudi dramatizacija, ne vsebuje sam po sebi, saj ni 
predpisano, da režiser upošteva napotke v didaskalijah. Soodvisnost teksta z drugimi 
gledališkimi elementi, ki skupaj stremijo k enemu cilju – prikazu duševnih in družbenih 
konfliktov – prikazuje, da je (govorjeni) tekst enakovreden element med vsemi odrskimi 
sestavinami, vseeno pa ima, kot to poudari Pavis (Gledališki 289), privilegirano vlogo zaradi 
posredovanja smisla. Tako ne tekst ne scena nista v funkciji drugega, ampak sta avtonomna v 
medsebojni povezanosti (Lukan, Predstava 151), ki pa je enkrat večja, drugič manjša. V 
izbranem primeru sta scena20 in tekst močno prepletena med sabo, se dopolnjujeta in 
usklajujeta, kar sem tudi pričakovala, saj predstava uprizarja dogajanje, ki je prvotno 
                                                 
20 S tem izrazom mislim na vse nebesedilne gledališke elemente (kostume, odrski prostor, mizanscena, glasba, 
zvoki, videoprojekcije).  
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romaneskna zgodba. Da se tekst realizira v uprizoritvi, omogoča šele njegova režijska 
konkretizacija, zamisel in prestavitev v dogodek. Režija, povedano s Pavisovimi  (Od besedila 
144) besedami, vzpostavi odnos med vsemi označevalnimi sistemi, pri čemer ima izjavljanje 
besedila poseben pomen, kar pa vseeno ne pomeni, da je režija izražanje besedila in ji zato ni 
treba zvesto slediti besedilu.  
Vsebinska primerjava med romanom, dramatizacijo in uprizoritvijo Ana 
Karenina 
ROMAN 





PRVA KNJIGA: 1. del (34 poglavij)   
1.–4. poglavje:  prikaz Oblonskih X (izpuščeno) X (izpuščeno) 
5.–16. poglavje: prihod Levina, Kitty ga zavrne zaradi 
Vronskega 
X X 
17., 18. poglavje: srečanje na vlaku, smrt na železniški 
postaji 
1. prizor (sprememba: 
srečanje v vagonu) 
1. prizor (ujema se z 
dramatizacijo) 
19. poglavje: Ana pri Dolly X X 
20. poglavje: Kitty na obisku, Ano vabi na ples 2. prizor 2. prizor 
21. poglavje: sprava pri Oblonskih, obisk Vronskega X X 
22., 23. poglavje: ples pri Bobriščevih 3. prizor  3. prizor 
24.–27. poglavje: Levinova razmišljanja, vrnitev na 
posestvo 
X X 
28. poglavje: Ana se čuti krivo, odloči se oditi, 
pogovor z Dolly  
4. prizor (sprememba: 
pogovor z bratom)  
4. prizor (pogovor z 
bratom) 
29., 30. poglavje: na vlaku med potjo v Petrograd 5. prizor (strnjen Anin 
monolog o plesu in 
sramu); 6. prizor (prihod 
Vronskega) 
5. prizor (združena 5. 
in 6. prizor iz 
dramatizacije) 
31. poglavje: čustva Vronskega, srečanje s Kareninom  7. prizor (srečanje) X 
32. poglavje: doma pri Serjoži, obisk Lidije; 33. 
poglavje: pogovor Ane in Karenina 
8. prizor (32. in 33. 
združeni, obisk Lidije 
izpuščen) 
6. prizor 
34. poglavje: Vronski se vrne v svoje stanovanje X X 
2. del knjige (35 poglavij)   
1. – 3. poglavje: Kittyjino zdravje, obišče jo Dolly X X 
4. poglavje: predstavitev Aninih družbenih krogov, 
pogovor v operi Vronskega z Betsy o Ani 
9. prizor (samo pogovor 




5. poglavje: anekdota o ljubezenski prigodi; 
6. poglavje: pri Betsy v salonu 
 
X 
Na začetku 8. prizora 
vsi kramljajo, nato jih 
Betsy povabi drugam. 
7. poglavje: pogovor med Ano in Vronskim, prihod 
Karenina 
10. prizor 8. prizor  
8. poglavje: Kareninovo razmišljanje 11. prizor Priključen k 8. prizoru 
9. poglavje: Ana se vrne, Kareninovo opozorilo 12. prizor 9. prizor 
10. poglavje: sprememba v odnosu med Ano in možem X X 
11. poglavje: Ana se preda Vronskemu, občutek krivde 13. prizor 10. prizor 
12.–17. poglavje: Levina muči spomin na snubitev, 
posveča se gospodarstvu 
X X 
18.–21. poglavje: družbeno življenje Vronskega, 
njegova razmišljanja, ukvarjanje s konji 
X X 
22. poglavje: Vronski pred dirko obišče Ano v letni 
vili, sporoči mu novico o nosečnosti; 23. poglavje: 
Vronski jo prosi, naj zapusti moža 
15. prizor (strnjeno 
združeni 22. in 23. 
poglavje) 
12. prizor 
24. poglavje: srečanje z bratom, pogovor Vronskega in 
brata, začetek dirke; 25. poglavje: padec Vronskega 
14. prizor (pogovor med 
bratoma). 
16. (dirka, gledalci na 
tribunah, padec) 
11. prizor (pogovor 
med bratoma),  
13. prizor (konjske 
dirke, tribuna, padec) 
26., 27. poglavje: na zunaj nespremenjeni odnosi med 
Ano in možem po pogovoru o dogodku pri Betsy  
X X 
28. poglavje: na tribuni med konjsko dirko, Anina 
reakcija 
16. prizor 13. prizor 
29. poglavje: Ana prizna možu 17. prizor 14. prizor 
30.–35.poglavje : Ščerbacki v toplicah X X 
3. del knjige (32 poglavij)   
1.–6. poglavje: pri Levinu, obisk brata Sergeja, košnja X X 
7.–12. poglavje: Oblonski na podeželju, obisk Levina, 
Levinovo ponovno srečanje Kitty v kočiji  
X X 
13.–16. poglavje: Kareninovo razmišljanje o ženini 
nezvestobi, Anino razmišljanje po priznanju, prejem 
Kareninovega pisma 
18. prizor (Ana in 
Karenin skupaj za mizo, 
pišeta pismo drug 
drugemu) 
15. prizor (kot v 
dramatizaciji, govorita 
vsak zase) 
17., 18. poglavje: Ana pri Betsy X X 
19., 20. poglavje: Vronski po dirki, njegov pravilnik 19. prizor (razmišljanje o 
Ani in pravilniku) 
16. prizor 
21. poglavje: sprejem Serpuhovskega, pogovor z njim X X 
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22. poglavje: sestanek Ane in Vronskega 20. prizor (pove, da je 
priznala možu) 
16. (tik za mislimi 
Vronskega) 
23. poglavje: Kareninov govor na ministrstvu, Ana ga 
obišče, hoče razčistiti položaj 
21. prizor (Karenin 
zahteva spodobnost) 
17. prizor 
24.–32. poglavje: Levinovo gospodarjenje, ideja o 
reformi, spomini na Kitty, obisk brata Nikolaja 
X X 
4. del knjige (23 poglavij)    
1. poglavje: trikotnik med Ano, možem in Vronskim X X 
2., 3. poglavje: konec spremljanja princa, obisk pri 
Ani, srečanje Vronskega in Karenina 
22. prizor 17. prizor (tekoč 
prehod: ko mož odide 
od Ane, pride Vronski) 
4. poglavje: jezni Karenin poišče pisma Vronskega, 
napove razvezo in odvzem sina 
23. prizor (Serjoža je 
prisoten pri prepiru, v 
romanu ni navedeno) 
18. prizor (obisk 
Karenina, krut odvzem 
sina) 
5.–13. poglavje: Karenin v Moskvi, obisk pri 
odvetniku, večerja pri Oblonskih, razprava o položaju 





14.–16. poglavje: Levinova sreča, načrti poroke X X 
17. poglavje: Ana rodi, Kareninovo odpuščanje, 
ponižanje Vronskega 
24., 25., 26. prizor 19. prizor 
18. poglavje: poskus samomora 27. prizor 19. prizor (takoj po 
Kareninovem odhodu, 
glasen pok v ozadju) 
19., 20. poglavje: Karenin skrbi za deklico, Betsy na 
obisku 
28. prizor 20. prizor 
21. poglavje: Oblonski na obisku pri Ani; 22. poglavje: 
pogovor Oblonskega s Kareninom, privolitev v ločitev 
X X 
23. poglavje: Vronski po okrevanju, Betsy na obisku, 
sporoči mu, da je Karenin privolil v razvezo, Vronski 
odhiti k Ani 
29. in 30. prizor 20. prizor (tekoč prehod 
med prizoroma iz 
dramatizacije) 
DRUGA KNJIGA: 1. del (33 poglavij)  PREMOR 
1.–6. poglavje: Levinova in Kittyjina poroka X X 
7.–13. poglavje: Vronski in Ana na potovanju v Italiji X X 
14.–20. poglavje: Levinovo in Kittyjino skupno 
življenje, smrt brata Nikolaja 
X X 
21. poglavje: Karenin po Aninem odhodu X X 
22. poglavje: grofica Lidija tolaži in pomaga Kareninu, 
Serjoži reče, da mu je mati umrla 
31., 32. prizor 21. prizor 
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23. poglavje: Lidija izve, da sta se Ana in Vronski 
vrnila, Ana ji napiše pismo 
X X 
24., 25. poglavje: Lidija pove Kareninu za pismo, mu 
ga pokaže in ga prepriča, da ne odobri Anine prošnje 
33. prizor 22. prizor 
26. poglavje: večer pred Serjoževim rojstnim dnem; 
27. poglavje: Karenin s sinom 
X X 
28. poglavje: Ana in Vronski se vrneta, Vronski prosi 
brata, naj sprejme Ano kot njegovo ženo, to sporoči 
tudi materi, sreča Betsy, ki obišče Ano, Vronski prosi 
Varjo, naj jo sprejme, ta ga zavrne.  
34. prizor (skupaj 
nastopajo Ana, Vronski, 
njegov brat in Betsy. 
Varja je izpuščena, njene 
besede izreče Betsy)  
23. prizor 
29., 30. poglavje: Ana obišče sina 35. prizor 24. prizor 
31. poglavje: Ana ne ljubi hčerke tako kot sina; 32. 
poglavje: Vronski skuša Ani preprečiti odhod v opero 
X X 
33. poglavje: dogodki v operi, Vronski v operi izve od 
Varje in brata, kaj se je zgodilo, Ana  v hotelu 
ponižana in skrušena, odhod na kmete 
36. prizor (sprememba, 
Betsy, Vronski, brat, in 
Ana v hotelu. Betsy 
prevzame Varjin del) 
25. prizor 
2. del knjige (32 poglavij)   
1.–22. poglavje: Levin obkrožen s Ščerbacki, lov, novo 
življenje za Levina, Levinova ljubosumnost, Dolly 
obišče Ano na posestvu 
X X 
23., 24. poglavje: Dolly se z Ano pogovori o njenem 
položaju 
37. prizor: namesto 
Dolly nastopa Oblonski 
26. prizor 
25. poglavje: prikaz Aninega in Levinovega življenja 
na podeželju, Vronski gre na volitve 
38. prizor (preden 
Vronski odide na volitve) 
27. prizor 
26.–30. poglavje: Levin se preseli v Moskvo zaradi 
Kittyjinega poroda, volitve v Kašenski guberniji 
X X 
31. poglavje: Vronski prejme Anino pismo X X 
32. poglavje: Ana v samoti, postaja nerazsodna, 
Vronski se vrne 
38. prizor (zgoščen prikaz 
odhoda Vronskega, 
Aninega pisma in 
njegove vrnitve) 
27. prizor 
3. del knjige (31 poglavij)   
1.–16. poglavje: Levin v Moskvi, obisk pri Ani, 
Kittyjin porod 
X X 
12. poglavje: Vronski se vrne iz kluba, Ana ga napada 38. prizor (prizor se 
nadaljuje brez prehoda) 
28. prizor (v predstavi 
je napravljen prehod) 
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17.–22. poglavje: Oblonski obišče Karenina, prosi ga, 
naj se usmili Ane, sreča Serjožo, Oblonski odide k 
Lidiji, verski kult, Karenin ga zavrne 
40. prizor  29. prizor (prikaz 
obreda s svečami in 
petje obredne pesmi) 
23. poglavje: Ana čaka Vronskega, razdraženost, očita 
ji naklonjenost do Hanne, Vronski jezen odide 
38. prizor (zgoščen) 28. prizor 
24. poglavje: Ana mu spet očita, odločitev, da se vrneta 
na kmete, a obiskati mora še mater, rešitev vidi v smrti, 
ljubosumni napad se spremeni v strastno ljubljenje 
38. prizor (skrajšan) 28. prizor 
25. poglavje: Ana in Vronski se pripravljata na odhod, 
a se zaradi matere Vronskega spreta, pride Jašvin 
39. prizor (samo pogovor 
o materi) 
28. prizor 
26. prizor: Ana se spominja in domišlja njegovih 
besed, blede se ji, reče mu, da se bo še kesal  
39. prizor (le nekateri 
deli) 
28. prizor (Vronski vrže 
Ani denar) 
27., 28. poglavje: Ana izgublja nadzor nad sabo, 
odpravi se k Dolly, srečanje s Kitty 
X X 
29., 30. poglavje: odpravi se poiskat Vronskega, vozi 
se v kočiji, doživlja duševni zlom 
X X 
31. poglavje: znajde se na kolodvoru, spomni se 
mužika in delavčeve smrti, vrže se pod vlak 
41. prizor (zadnji 
monolog) 
30. prizor (razpotegnjen 
pisk vlaka) 
4. del (19 poglavij)   
1.–6. poglavje: Sergej se odpravlja k Levinu, na vlaku 
sreča Vronskega, ki je na poti v Srbijo 
X X 
7.–19. poglavje: Levinova razmišljanja o bogu, misel 
na samomor, družinsko življenje, doživi razsvetljenje 
X X 
 
4.3 PRIREDBA VISOŠKE KRONIKE : UPRIZORITEV VISOŠKA KRONIKA 
Priredbo Visoške kronike sem že primerjala z romanom, v nadaljevanju bom analizirala odnos 
med gledališkim besedilom priredbe in njegovo realizacijo s pomočjo zapisane priredbe in 
posnetka uprizoritve iz arhiva SNG Drama Ljubljana.  
Uprizoritev Visoška kronika 
Predstava je bila premierno uprizorjena 20. 1. 2018 v SNG Drama Ljubljana. Avtorji priredbe 
so ustvarjalci uprizoritve: režiser Jernej Lorenci21, dramaturg Matic Starina, scenograf Branko 
                                                 
21 Eden najpomembnejših in najbolj znamenitih sodobnih slovenskih gledaliških režiserjev. Za svoje režije je prejel 
več nagrad, med njimi tudi eno najvidnejših nagrad na mednarodni ravni – evropsko gledališko stvarnost (Premio 
Europa Realtà Teatrali). Mednarodna režija je podelitev nagrade leta 2017 Lorenciju kot prvemu slovenskemu 
ustvarjalcu v zgodovini podeljevanja nagrade utemeljila predvsem z njegovimi težnjami, da v predstavah ustvari 
resničen stik med odrom in občinstvom ter da ima gledalčeva recepcija v njegovih uprizoritvah osrednji pomen 
(Perne 86). Njegovo gledališče se giblje od pripovedovanja, gledališke igre, koncerta do komunikacije med 
nastopajočimi samimi ter med nastopajočimi in občinstvom. V predstavah ima izjemno vlogo zvok, z glasbo 
nagovarja gledalce, da sami pri sebi opomenijo dogajanje in si ustvarijo dokončno sliko. Besedilo razume kot 
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Hojnik, kostumografinja Belinda Radulović, skladatelj Branko Rožman, oblikovalec luči 
Pascal Mérat, koreograf Gregor Luštek, lektorica Tatjana Stanič, asistenta režiserja Mirjana 
Medojević in August Braatz, igralci Tamara Avguštin, Nina Ivanišin, Klemen Janežič, Aljaž 
Jovanović, Janez Škof. Besedilo priredbe je bilo napisano za točno to uprizoritev, zato so tudi 
nastopajoče osebe zgoraj našteti igralci. Uprizoritev je dobila glavno nagrado balkanska carica, 
ki jo podeljujejo na črnogorskem mednarodnem gledališkem festivalu MITfest.  
ČAS IN STRUKTURA UPRIZORITVE 
Uprizoritev je razdeljena na dve obširni dejanji, realni uprizoritveni čas prvega dejanja je 2 uri, 
drugega 1.30. Predstava se, kot sem že poudarila pri analizi priredbe, giblje med dvema časoma 
in prostoroma, med »tukaj in zdaj« in med dogajalnim časom ter prostorom Visoške kronike. V 
predstavi imamo torej dvojno dogajanje – pripovedovano zgodbo iz romana ter zgodbo o 
pripravah na predstavo, ustvarjalčevih razmislekih in doživetjih. Ta dvojnost na ravni časa in 
prostora je posebnost Lorencijeve uprizoritve, v kateri se ne uprizarja dogajanje iz 17. stoletja 
pred gledalci, kot da se dogaja v sedanjosti, čeprav se z vmesnim vživljanjem igralcev v 
situacije dogaja ravno to, ampak igralci do dogajanja ves čas vzpostavljajo distanco z izstopi iz 
določenih vlog in njihovimi menjavami. Uprizorjeni čas zgodbe iz romana se ujema s časom v 
romanu – druga polovica 17. stoletja. Besedilo priredbe je razdeljeno na 21. prizorov, 
prehajanje med njimi v uprizoritvi poteka tekoče. Tudi pripovedovana zgodba se ne odmika od 
zapisane priredbe, ta pa, kot sem že ugotovila, zvesto sledi romanu, z eno izjemo. Na začetku 
drugega dejanja je časovni preskok, in sicer iz dogajanja v 8. poglavju romana v 13. poglavje. 
Prikazan je prizor na poti domov po sojenju Agati, v katerem se Izidor odpove nevesti in 
posestvu, po tem prizoru se nadaljuje prikaz Izidorjeve poti v Eyrishouen. Da so ustvarjalci 
prikazali večletno obdobje, so uporabili strategijo pripovedi in, namesto da bi zgodbo uprizorili, 
o njej poročajo, pripovedujejo in jo razlagajo gledalcem. Igralci dogajanje komentirajo in tudi 
primerjajo s sodobnostjo: »NINA: Polikarp je star sedemdeset let. Ampak to je 17. stoletje. Če 
ta leta prenesemo v današnji čas, je star 126 let. Ampak on bi 200.« 
 
 
                                                 
sredstvo avtorske odrske interpretacije. V svojem delu odkriva mitske, antične, starodavne teme, ritual, arhetip, 
jih skozi svojo estetiko in poetičnost raziskuje in postavlja pod vprašaj, pri tem pa ostaja ves čas odprt za vse, 
predvsem za to, kar človek sploh je. Druga veja njegovega zanimanja pa je, kako odpreti gledališče, prodreti v 




UPRIZORITVENI IN ODRSKI PROSTOR 
Uprizoritveni prostor je torej 
prostor, kjer se uprizoritev 
odvija. Največkrat je bilo to 
SNG Drama, je pa predstava 
velikokrat gostovala drugje. 
Uprizoritveni prostor 
pripovedovane zgodbe 
zapisane priredbe, in 
uprizoritev se od nje ne 
oddaljuje, se ujema s prostorom v romanu (Visoko, Škofja Loka, na poti v Davče, Davče). V 
uprizoritvi je scenografija sestavljena tako, da je v bistvu na odru samo ogromna miza, za katero 
so zbrani igralci. Poleg je še nekaj nezasedenih stolov. Na mizi je vrč vode, kozarec, vaza z 
rdečim nageljnom, ki v drugem dejanju leži na mizi, poročna obleka in inštrumenti. Miza je 
večinoma lesena, en del pa je kovinski in črn, kar se lepo vidi na sliki 5. Za tem delom mize 
sedi v prvem dejanju Aljaž Jovanović, ki večinoma predstavlja Izidorja, v drugem dejanju pa 
Janez Škof. To lahko interpretiram kot prikaz Izidorjevega izstopanja in negativnosti v zgodbi. 
Zaradi mize na odru kot glavnega scenskega elementa v dvorani vladajo prijetno vzdušje, 
občutek intimnosti in domačnosti. V drugem, bolj živahnem in pestrem, delu se miza spremeni 
v plesišče, v sodniški podij in postane prostor preizkusa z iglo ter vodo. Oblikovalec luči Pascal 
Mérat je minimalistično sceno Branka Hojnika obogatil z ustrezno barvo in močjo osvetlitve.  
KOSTUMI 
Kostumografinja Belinda Radulović je izbrala precej preproste kostume, vendar primerne, saj 
spominjajo na obleke iz starejših časov. 
Moški imajo široke obleke, Klemen rjavo, 
Aljaž in Janez pa temno. V drugem dejanju 
si Aljaž spodaj nadene še modro pisan 
telovnik. Občasno si nadenejo še klobuk 
(npr. na plesu – slika 5; na poti v 
Eyrishouen). Nina je v prvem dejanju 
oblečena v daljšo rjavo obleko z vzorcem 
rož, v drugem dejanju se preobleče v 
obleko bolj živahnih in pisanih barv (na 
Slika 6: prizor, ko na ples pride Ana Renata (Peter Uhan / SNG 
Drama Ljubljana) 
Slika 5: prikaz scenografije v Visoški kroniki (posnetek iz videogradiva uprizoritve) 
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sliki 6 se vidi del te obleke, še bolj pa na sliki 7), ki pristojijo veseli, mladi deklici, kot je Agata. 
Poudarijo, kako se je Agata privadila spremembi in novemu življenju, ko je »nekega jutra 
spremenila obleko in pričela se je nositi čisto po naše«. Tamara je na začetku oblečena v 
navadno belo majico z naramnicami, potem se v prizoru, ko Izidor odide in v katerem pridejo 
do izraza Margaretino doživljanje, čustva in želje, preobleče v belo poročno obleko, spravi 
stvari v kovček in čaka, da bo zaroka uradna. V poročni obleki ostane do konca, si pa med 
predstavljanjem različnih oseb nadane suknjič in klobuk (slika 6, na kateri predstavlja Ano 
Renato) ali modro pisano ruto okrog ramen (slika 7). V besedilu priredbe o kostumih 
pravzaprav ni informacij, v didaskalijah je informacija le o poročni obleki: »Oblači poročno 
obleko.« 
IGRA 
Igralci ne zasedajo posameznih vlog oseb 
iz romana, ampak prehajajo od podajanja 
svojih izkušenj, zgodbe izmišljenega 
prvoosebnega pripovedovalca do 
vživljanja v romaneskne like. Skozi 
naracijo zgradijo odnos do literarne 
predloge, avtorja, romanesknih oseb ter 
predvsem do fiktivnega prvoosebnega 
pripovedovalca. Ohranjajo arhaični 
jezikovni slog Tavčarjevega romana, ki na odru deluje izjemno privlačno. Igralci z njim na igriv 
način vzpostavljajo dialog s svojim sodobnim idiolektom in osebnim doživljanjem. Skozi 
romaneskno pripoved nas tako popeljejo s perspektive oddaljene preteklosti in znane sedanjosti. 
Igralci med vlogami prehajajo tako mojstrsko, da gledalec brez težav sledi dogajanju. Tudi če 
ne bi vnaprej poznal romana, bi po ogledani predstavi vedel za vse njegove ključne dele. Pri 
pripovedovanju komaj opazno menjujejo govorno osebo, iz tretje osebe zdrknejo v prvo osebo 
in nazaj. Vsi igralci so odlično opravili svoj del pri uprizoritvi. Gledalec dobi občutek, da sta 
med njimi posebna povezanost in energija ter da pri igranju te predstave resnično uživajo. Pri 
igralskih kreacijah moram izpostaviti Aljaža Jovanovića, ki je s svojimi komentarji in telesnim 
izrazom poskrbel za veliko humornih in nepozabnih prizorov. Njegove vrhunske interpretacije 
dogodkov iz zgodbe so ključen del poskusa odrske rekonstrukcije romana (prizor sekanja 
mezinca, ples pohujšljive starke, oponašanje rezkega govora starke pri Wullfingovih, Izidorjeva 
pot v Eyrishouen, Marksov ples, škofov pogovor z Izidorjem, zaslišanje in mučenje Agate). 




Tamara Avguštin podaja zgodbo in predstavlja like izjemno duhovito in z občutkom 
lahkotnosti. Predvsem bi izpostavila prizor, v katerem zelo prikupno prikaže Margareto kot 
temperamentno in odločno dekle, zaradi česar jo drugače, mogoče tudi bolje, razumemo in z 
njo sočustvujemo kot v romanu. Pri Nini Ivanišin bi predvsem izpostavila njeno sposobnost 
prikaza dvojne narave – odločnost, grobost (npr. Polikarpa) ter milino in nežnost (Agate). Prav 
tako je Klemen Janežič prepričljivo opravljal vlogo pripovedovalca in odlično prikazal Jurijevo 
hudomušnost in pogum. Janez Škof, ki se mladi skupini pridruži na koncu prvega dejanja, ko 
postane dogajanje še bolj dramatično, ganljivo prikaže zrelejšega Izidorja, njegove notranje 
boje, kesanje, bojazljivost in skrušenost. Zvesto sledijo zapisani priredbi po romanu, ta deluje 
kot načrt, vendar je toliko igralskih in interpretacijskih dodatkov, ki jih priredba ne vsebuje ali 
jih ne opisuje podrobneje in ki so ključnega pomena za postavitev uprizoritve (ples, 
koreografije, improvizacije, demonstracije, igranje na inštrumente …). Zapisano besedilo, ki 
povzema vsebino romana, v uprizoritvi prilagodijo. V dejanskem govoru pride do 
preoblikovanja zapisanega besedila in dodatkov. Poglejmo si na primeru, ko se Polikarp 
spominja vojnih časov:  
ALJAŽ: […] To so bili lepi časi. Batalje, v katerih sem bil, bitke, katerih sem se udeležil, so bile res lepe. 
Čudoviti časi. V batalji, v kateri sem bil, je služil tudi Lukež. Kako je tja prišel, ne vem. Kasneje sva 
ugotovila, da sva iz istega kraja, in od takrat naprej sva bila dvojčka. Lukež je bil drugačen kot jaz. On ni 
maral pijače, on ni maral žensk, ni maral kock. Kar za sebe ne morem trditi. […]  
      (Visoška kronika, priredba; interno gradivo)  
 
ALJAŽ: »To so bile lepe bitke,« je govoril oče. »Ena batalja lepša od druge. V batalji, v kateri sem služil, 
je bil tudi Lukež. Kmalu sva ugotovila, da sva oba iz iste doline in tako sva postala kakor dvojčka. On je 
bil drugačen kot jaz. On se ni maral za ženske, ni igral, ni maral pijače. Česar za sebe ne morem trditi. 
[…]«      
(Rekonstruiran zapis govora s posnetka uprizoritve Visoške kronike)
  
Podobno je zapisano besedilo prilagojeno tudi v drugih prizorih ter seveda obogateno z vizualno 
in zvočno podobo igralcev, scene in glasbe. Skladatelj Branko Rožman glasbo in celotno 
zvočno podobo subtilno in premišljeno vplete v uprizoritev. Petje in igranje na ljudske 
inštrumente (piščal, orglice, ropotuljice v obliki jajca, citre, žlici, ksilofon, mala kitara, 
harmonika) spadata k osrednjim elementom gledališkega dogodka in vzpostavljata ključen 
odnos z igro. Glasba soustvarja želeno vzdušje (napetost, skrivnostnost, žalost in sproščeno 
veselico na odru), poudarja vsebino in podpira igralske kreacije. Takšen je na primer prizor 
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Izidorjeve poti v Eyrishouen, v katerem z glasbo ponazorijo potek poti, do izraza pa prideta tudi 
ponos in ošabnost Izidorja kot novega gospodarja Visokega. Podobno glasba ponazori veselo 
vzdušje po prihodu Agate na Visoko ter pričara pravi »žur«. Pri tem ima izredno vlogo tudi 
koreografija Gregorja Luštka, saj določene prizore s plesom in telesnim fizičnem izrazom 
izpostavi ter jih približa senzualnosti, kar zelo vpliva na recepcijo; na primer ples Jurija in Ane 
Renate (Klemen Janežič in Tamara Avguštin), Agatin in Marksov ples (Nina Ivanišin in Aljaž 
Jovanović) ter še posebej telesni izraz Aljaža Jovanovića, ko prikazuje strašnost Polikarpa, 
sekanje mezinca, ples pohujšljive starke, ki sta jo srečala Izidor in Lukež na poti v Davče, 
surovost Margaretinih bratov in norčavost škofa. Zaradi njegovih igralskih kreacij, ki temeljijo 
na fizičnem, izraznem gibu, določeni prizori pridejo bolj do izraza, gledalec jih doživlja bolj 
živo, jih vidi z druge perspektive in jim mogoče zato pripisuje drugačen, večji pomen, kot bi 
sicer. Igralec je za Lorencija osrednji vir za ustvarjanje uprizoritve, ki pa se resnično odvije z 
gledalčevo recepcijo. Za Lorencija »se namreč predstava ne zgodi na odru; oder je, tako kot 
igralec, samo medij. […] Zgodi se na nekem presečišču imaginacij igralca in gledalca« (Perne 
95). 
UGOTOVITVE 
Lorenci se je postavitve romana Visoške kronike lotil na način kolektivnega pripovedovanja in 
uprizarjanja, pri tem pa do neke mere ohranja tudi podoben jezikovni stil. Ustvarjalna ekipa je 
upoštevala zgradbo in kronotop romana, igralci so se poistovetili s prvoosebnim 
pripovedovalcem, ga skušali razumeti in aktualizirati. Kot roman, ki je subjektiven zaradi 
fiktivnega pripovedovalca in hkrati skuša biti objektiven v zapisu zgodovinskih dogodkov, je 
tudi uprizoritev razdeljena med romanom kot besedilno predlogo in osebnim doživljanjem 
igralcev. S tem jim uspe v dvorani doseči intimnost in občutek povezanosti, prav tako se 
občutita njihova rahločutnost pri analizi gradiva in spoštljivost do romaneskne zgodbe, kar se 
ne bi doseglo brez njihove iskrenosti na odru. Zgodovinska, vojna, narodnostna in kmečka tema 
jih v romanu ni toliko zanimala. Bolj so se posvetili rodbinski kroniki, ki prikazuje razvoj 
osebnosti. Poudarili so odnos med sinom in očetom, krivdo, dediščino (v materialni obliki in 
nematerialni), kes, odpoved, položaj ženske, moč ljubezni (kako ljubiti) ter osrednje vprašanje 
– kdo smo. Uprizoritev lahko označimo kot odrski poskus rekonstrukcije romana, pri katerem 
je režiser igralcem puščal možnost, da so sami avtorji svojega dela, da so pokazali, kaj znajo 
kot igralci in kaj ponujajo kot ljudje. Pri predstavi ne gre toliko za uprizarjanje oseb, temveč za 
podajanje romaneskne zgodbe ter za vživljanje v določene situacije, s katerim se skušajo čim 
bolj približati dogodku, ki je zapisan v romanu. Zapisana priredba tako ne more funkcionirati 
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kot samostojno literarno besedilo za razliko od dramatizacije Ane Karenine, saj je napisana 
izključno za to uprizoritev, nastala je sočasno s postavitvijo uprizoritve in je namenjena prav 
določenim igralcem. Funkcionira pa kot gledališko besedilo, kakor ga je definirala Gerda 
Poschmann, in je sestavni element uprizoritve. Za režiserja Jerneja Lorencija so izjemnega 
pomena igralci, njegove uprizoritve temeljijo na njih, iz njih črpa snov in material. To je v 
intervjuju z Ano Perne poudaril tudi sam: »Jasno, če bi v kateri od mojih predstav zadnjih let 
zamenjali enega samega igralca, bi bile moje predstave popolnoma drugačne. Kajti jaz se res 
odzivam na to, kar tam pač je. Ključ smo ljudje, ker gledališče je o ljudeh, za ljudi in med 
ljudmi« (Zame 94).  
Lorenci se je tako z ekipo ustvarjalcev lotil postavitve romana Visoške kronike na drugačen, 
mogoče nekoliko nepričakovan način. S postopkom naracije so povzeli celotno dogajanje 
romana, z epizodami vživljanja v situacijo in osebnimi komentarji so skušali razumeti Izidorja 
kot človeka:  
Visoška kronika, ki sem jo uprizoril letos v ljubljanski Drami, mi je zelo ljuba, ker je privilegij, da si 
dovolim imeti štiri igralce, ki se jim nato pridruži še Janez Škof, s katerimi poskušamo razumeti Izidorja 
oziroma Tavčarja. Ta skuša opraviti z grozljivimi izkušnjami svojega življenja, pa mu ne uspe, pravzaprav 
on sam ne uspe, tako da je projekt Visoške kronike že za Izidorja propadel. Sede pa za mizo in piše in 
skuša razumeti, zakaj je zgrešil – kar je zelo lep položaj. Začeli smo prav iz tega, da bomo skušali razumeti 
njega, ki je skušal razumeti sebe. (Perne 94–95) 
Pripovedovanje se je izgubilo v svetu medijev, ki so ključno vplivali na razvoj postdramskega 
gledališča, ponovno pa je našlo pot v gledališču. Načelo naracije je ena izmed bistvenih potez 
postdramskega gledališče, kot ga opredeljuje Hans Thies Lehmann (Postdramsko 133). 
Gledališče postane kraj pripovednega dejanja, gledalec prisostvuje odrski predstavitvi, česar se 
pogosto niti ne zaveda. Gledališče prehaja med dolgimi naracijami in vpletenimi dialoškimi 
epizodami. Ključna sta opisovanje in »interes za značilno dejanje osebnega spominjanja in 
pripovedovanja igralcev« (133). Poročajo v gledališki obliki, ki se od epizacije fikcijskih 
dogajanj in od epskega gledališča, čeprav so si oblike podobne, kategorično razlikuje. Epsko 
gledališče spreminja reprezentacijo predstavljenih fiktivnih procesov in hoče gledalca 
distancirati od sebe, ga spremeniti v zunanjega, objektivnega opazovalca, razsodnika, v 
postepskih oblikah naracije pa gre za poudarjanje osebnega, ne za prisotnost prikazujočega 
pripovedovalca. Gre za »bližino v distanci in ne za distanciranje bližnjega« (134). In točno to 
skušajo doseči igralci v uprizoritvi Visoška kronika. Skozi pripovedovanje Izidorjeve zgodbe 
skušajo razumeti Izidorja, ga želijo približati gledalcem, se sami skušajo približati gledalcem 
ter drug drugemu. Kar jim po mojem mnenju nedvomno uspe. Namesto dramatičnega 
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predstavljanja je v predstavi izpostavljeno doživljanje, način zaznavanja dogajanja ustvarjalcev 
na odru in gledalcev v dvorani, kar je značilnost prevrednotenega pomena teatralnosti po Gerdi 
Poschmann (Gledališki 107).  
V primerjavi zapisane priredbe in njene realizacije na odru ugotavljam, da je v uprizoritvi veliko 
bolj poudarjena performativna plat besedila, zvočnost starinskega jezika, ki je postavljen v 
razmerje s sodobnim jezikom, nato tudi telesnost in muzikaličnost. V uprizoritvi poteka 
predstavljajoč proces, ki se povezuje z realnostjo s pojavljanjem in izvajanjem določenih 
dogodkov in situacij. Ustvarjalci Visoške kronike so skozi projekt, ki ga je vodil režiser, 
uresničili zamisel o odrski rekonstrukciji romana, ob tem pa je nastala raznolika gledališka 
pokrajina, na kateri se povezujejo ples, koreografije, glasbeno in govorno gledališče, združujeta 
se koncert in gledališka igra. Nagibajo se k eksperimentalnim težnjam, ki se vseeno nanašajo 
na tradicijo in poudarjajo kvalitete gledališča, kar je ena izmed značilnosti postdramskega 
gledališča. S koketiranjem s publiko pa skušajo v gledalcih vzbuditi določene zaznavne in 
spoznavne procese. Skušajo jim predstaviti Izidorja, kakor ga sami razumejo, da bi ga tudi 
gledalci bolje razumeli. Da je tak projekt nastal in uspel, gre velika zasluga režiserju in 
njegovemu načinu dela, ki je nekoliko specifičen. Sam svoje delo opiše kot: 
Svojo vlogo režiserja v zadnjem času vidim v ustvarjanju okoliščin in atmosfere, v katerem je igralec 
sproščen do te mere, da razume, da karkoli stori ali reče, ni narobe. Potem se umaknem in čakam, da se 
nekaj zgodi v igralcih ali v interakciji med njimi. Moja naloga je prepoznati te trenutke, ko se nekaj zgodi, 
kar potem povežemo v strukturo. (Horvat, Jernej) 
Pri režiranju vedno izhaja predvsem iz procesa, metode in igralcev, ruši meje med fikcijo in 
realnostjo. Skuša prepoznati, kje je večji potencial, da se nekaj zgodi. In njegovo gledališče je 
»vsota marsičesa in marsikoga«, najbolj ga zanimajo igralci kot ljudje, ki pa so vseeno vedno 
le medij, kot je medij samo gledališče. Dragocenost najdeva v kompleksnosti trenutka, s svojimi 
predstavami ne skuša posredovati nobenega svojega sporočila, zadaj ni nikakršne tendence. V 
procesu ustvarjanja skuša doseči razmere, v katerih igralci sami in v sodelovanju med sabo 
ustvarjajo. Ideal mu tako predstavlja »odsotna režija« (Umetnost igre. Portret). Blaž Lukan v 
članku V iskanju izgubljene celosti pri Lorencijevem delu izpostavi, da »Lorencija ne zanima 
zapolniti odrski prostor z zgodbo, mizansceno, psihologijo, materialnostjo odrske zgradbe, 
temveč na odru raje (do)pušča odprtine, skozi katere se nekdaj trdni pomeni prelivajo v nove 
povezave«, pri tem pa se mora odrska situacija podaljšati v realno, zavedati se mora avditorija, 
mora ga integrirati v notranji svet in se z njim igrati, drugače ostaja zgolj konvencionalna in 
dramsko, gledališko mrtva (30). Lorenci tako po Lukanu v svojih predstavah išče stičišče in 
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vplive med zunaj in znotraj. Lukan performativno v Lorencijevem gledališču ne definira kot 
izvedbo, ampak kot vzvedbo, ki pomeni »iz nečesa (po)notranje(ne)ga usmeriti se nazaj v, noter, 
iz notranjega proizvesti zunanje, ki pa je v celoti znotraj, pogled iz sveta usmeriti vase« (30). 
Eva Kraševec, dramaturginja v SNG Drama, je po sodelovanju z Lorencijem sicer pri drugih 
dveh uprizoritvah – Ponorela lokomotiva in Svatba – njegove vaje, ki jih opredeljuje zanimanje 
za igralca in dogodek, označila kot:  
Proces vaj je tako pri lorencijevskem tipu gledališča na videz arbitraren, dejansko pa temeljito premišljen 
postopek razvoja uprizoritvenih nastavkov tako dramskega besedila kot tudi performativa, ki odločilno 
posega v dramsko strukturo, vpliva na način naracije in posledično k realizaciji dramskega tkiva. Pri tem 
procesu je ključen vsak član tako imenovane ekipe. (Kraševec 48) 
Vsebinska primerjava med romanom, priredbo in uprizoritvijo Visoška kronika 
ROMAN  
(14 poglavij, po vsebini se 
lahko deli na 2 dela) 
ODRSKA PRIREDBA  
(21. prizorov, razdeljeni so na 2 
sklopa) 
UPRIZORITEV  
(2 dejanji, 21 prizorov, tekoče 
prehajanje med njimi) 
1. poglavje: Izidor predstavi 
sebe in svojo družino; oče 
mu odseka mezinec 
1. prizor: UVOD – predstavitev 
pisatelja, okoliščin nastanka romana, 
kako so se lotili ustvarjanja, začetek 
pripovedi; Polikarp Izidorju odseka 
mezinec 
Aljaž, Tamara, Nina so že na odru, 
pride še Klemen. Uvod – sledi 
priredbi z malimi spremembami. 
Začetek pripovedi; Aljaževa 
demonstracija Polikarpovih lastnosti; 
Polikarp Izidorju odseka mezinec. 
2. poglavje: Izidorja oče 
pošlje v Škofjo loko, da se 
izuči za kovača; ogleda si 
grajske ječe; vrne se domov 
2. prizor: POLIKARP 
3. prizor: JEČE – Izidor gre v Škofjo 
Loko; opis Škofje Loke; ogleda si 
ječe; vrne se domov 
Aljaževa demonstracija, koreografija 
na mizi. 
Izidor gre v Škofjo Loko; ogleda si 
ječe; vrne se domov 
3. poglavje: Polikarp Izidorju 
pove, da bo on prevzel 
posestvo; napoti ga v Davče; 
na poti tja (cigan Dušan, 
pohujšljive ženske); 
prerokovanje Lukežu in 
Izidorju. 
4. prizor: POLIKARP IN IZIDOR NA 
OSOJNIKU – pove mu, da bo prevzel 
posest in s kom se bo oženil; napoti ga 
v Davče 
5. prizor: POT V DAVČO 
(SVRČUŠE) – na poti z Lukežem; 
srečata Dušana in grešne ženske; ena 
izmed žensk prerokuje le Izidorju 
Polikarp in Izidor na Osojniku. 
 
 
Pot v Davčo – na poti; Aljažev oris 
ozračja; srečata Dušana in grešne 
ženske; prikaz starkinega plesa; 
prerokovanje Izidorju 
4. poglavje: z Lukežem 
prispeta v Davče; z 
6. prizor: V DAVČI PRI JEREMIJI 
WULFFINGU – vedeževanje; 
Prispeta v Davčo; prikaz starkinega 
govora; srečanje Izidorja in 
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Margareto sta si všeč; 
naslednji dan Izidor pomaga 
delati; spor z bratoma; starka 
poje psalm 
prispeta na cilj; sreča Margareto; spor 
z bratoma; del psalma, na koncu 
prizora pa še drugi del 
7. prizor: MARGARETA – njena 
perspektiva, kako je doživljala 
Izidorja, primerja ga z naravnimi in 
drugimi lepotami  (ni v romanu) 
Margarete; norenje Marksa in 
Othinriha; Nina zapoje psalm, pri 
drugem delu ji pomaga še Klemen. 
Tamara predstavi Margaretino 
perspektivo, se vživi v njeno 
doživljanje, obleče poročno obleko in 
čaka na svetega Ahaca.  
5. poglavje: poročanje o poti; 
napad ciganov; smrt Lukeža; 
prihod Pasaverice; njena 
izpoved; Polikarp spozna, da 
je bil Jošt Schwarzkobler 
njen mož 
8. prizor: NAPAD CIGANOV NA 
VISOKO – poročanje o poti; napad; 
Lukež umre; ljudska pesem  
9. prizor: SMRT PASAVERICE – 
njen prihod; življenjska zgodba; 
Polikarp spozna, kdo je; njena smrt 
Poročanje o poti; Klemen in Nina 
prikažeta napad in Lukeževo smrt. 
Zapojejo žalostno ljudsko pesem. 
Prihod Pasaverice; njena izpoved; 
smrt 
6. poglavje: Pasaverico 
najdejo mrtvo; Polikarp 
zboli; razdiranje zaroke; 
pretep; Izidor v kladi; obisk 
katoliškega in 
protestantskega župnika 
10. prizor: RAZDIRANJE ZAROKE 
V LOKI – Polikarpovo nenavadno 
stanje; razdiranje zaroke; pretep; 
Izidorja postavijo v klado; (izpuščen 
del z župnikoma) 
Polikarpovo nenavadno stanje; 
razdiranje zaroke; pretep; Izidorjevo 
osramočenje v kladi (Aljaž 
nepremično stoji na mizi).  
7. poglavje: Polikarpova 
izpoved o vojnem življenju 
in uboju; prenese 
odgovornost, grehe in krivdo 
na Izidorja; naroči mu, naj 
poišče Agato; smrt Polikarpa 
11. prizor: SPOMINI NA VOJNO, 
OPOROKA IN SMRT POLIKARPA 
– izpoved o času med vojno in uboju 
Jošta; prenos krivde; naročilo naj 
poišče Agato 
Izidor pripoveduje o Polikarpovi 
izpovedi; Polikarp pove, kako je ubil 
Jošta; zada mu nalogo, da odreši 
njegovo dušo tako, da poišče Joštovo 
vnukinjo in jo pripelje na Visoko. Za 
mizo pride še Janez Škof. Aljaž 
ponazori na pol hromega Polikarpa tik 
pred smrtjo in njegovo smrt. ODMOR    
8. poglavje: Izidor postane 
gospodar; odpravi se v 
Nemčijo; Agatin prihod  
12. prizor se ujema s 13. poglavjem 
romana.  
13. prizor: IZIDOR GRE PO AGATO 
V EYRISHOUEN – Izidor se odpravi 
na pot; Izidor v družbi kot gospodar 
Visokega 
2. dejanje: preskok na pot domov po 
sojenju in preizkusu z vodo. 
Izidor se odpravi na pot; Izidor kot 
gospodar Visokega, z glasbo pričarajo 
napeto in razposajeno vzdušje; 
improvizacija: pot v Eyrishouen  
9. poglavje: Agata se kmalu 
privadi novemu življenju; 
všeč postaja tudi Juriju; 
14. prizor: AGATA NA VISOKEM – 
z Izidorjem prispeta na Visoko; všeč 
postane tudi Juriju 
Ob spremljavi glasbe pripovedujejo 
naprej, kako sta z Agato prispela na 
Visoko; vsi so jo imeli radi; z glasbo 
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ljubosumna je na Ano 




15. prizor: PLES V SESTRANSKI 
VASI – Ana Renata pleše z Jurijem; 
Agata je ljubosumna; Izidorjeva 
ponesrečena snubitev 
prikažejo veselo razpoloženje, ki ga je 
ustvarila Agata.  
Ana Renata pleše z Jurijem (Tamara 
in Klemen plešeta na mizi); Agata je 
ljubosumna; Izidorjeva snubitev 
10. poglavje: prihod Marksa; 
Agata postane všeč tudi 
njemu; obisk Margarete; 
Agata in Marks na plesu, 
Agata ga udari; po Agato 
pridejo biriči; Izidor in Jurij 
jo pospremita do gradu 
16. prizor: PRIDE MARKS 
WULLFING – ostane na Visokem; 
Margareta pride po brata; pogovor z 
Izidorjem 
17. prizor: PREJA IN PLES PRI 
DEBELAKOVIH – Marks doživi 
sramoto zaradi predrznosti 
18. prizor: AGATO ODPELJEJO V 
JEČO – Izidor in Jurij jo pospremita 
Prihod Marksa; Margareta pride po 
njega; pogovarjata se z Izidorjem 
 
Z inštrumenti pričarajo veselico, 
poleg pa pripovedujejo. Aljaž in Nina 
prikažeta Marksov in Agatin ples.  
Agato odpeljejo v ječo, Izidor in Jurij 
jo pospremita. Mračno vzdušje 
pričarajo z inštrumenti. Aljaž Nini 
sleče obleko in ji pripne ščipalke.  
11. poglavje: Izidor izve česa 
Agato obtožujejo; odpravi se 
na grad; pogovor s škofom 
19. prizor: IZIDOR IN ŠKOF JANEZ 
FRANČIŠEK – Izidor izve, česa jo 
dolžijo; odhod v Loko, pogovor s 
škofom – spomin na odrezan mezinec 
Janez nareže kruh, ga ponudi in ga 
potem je. Izidor izve česa jo dolžijo; 
odhod v Loko; pogovor s škofom – 
demonstracija rešitve; spomin na 
odrezan mezinec 
12. poglavje: zaslišanje; 
sodba 
20. prizor: V LOKI SODIJO AGATI 
– opis sodišča, loških žensk; dejstva o 
čarovništvu; zaslišanje; sodba  
Opis sodišča, loških žensk; dejstva o 
čarovništvu; zaslišanje; preizkus z 
iglo; sodba (Nina stoji na mizi s 
ščipalkami na obrazu) 
13. poglavje: preizkus z 
vodo; Jurij jo reši; pot 
domov; Izidor se odpove 
nevesti in posestvu 
20. prizor: preizkus z vodo; Jurij jo 
reši; pesem 
12. prizor: NA POTI PO SOJENJU 
SE IZIDOR ODPOVE VISOKEMU 
(po odmoru časovni preskok) 
Preizkus z vodo; Jurij jo reši (Klemen 
Nini odstrani ščipalke in jo odnese); 
Nina zapoje 
 
14. poglavje: Agata in Jurij 
se poročita; Izidor gre v 
vojsko; v bolnišnici sreča 
Marksa, ta mu prizna lažno 
pričanje; vrne se domov; 
poroči se z Margareto 
21. prizor: POVZETEK KONCA 
PRVEGA DELA VISOŠKE 
KRONIKE – Izidor počaka, da se Jurij 
in Agata poročita, nato gre v vojsko; 
po 12 letih se vrne; obišče ga 
Margareta; poročita se 
Po Jurijevi in Agatini poroki gre 
Izidor v vojsko. Ko se po 12 letih vrne, 
ga nekega dne obišče Margareta, zanj 
skrbi, čez nekaj časa se poročita. 
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Pripis: Izidorjev sin poroča, 
kako je po očetovi smrti; rad 
bi postal duhovnik 
21. prizor: Izidorjev sin poroča, kaj se 
je zgodilo po očetovi smrti; sin bi rad 
postal duhovnik 
Izidorjev sin poroča, kaj se je zgodilo 
po očetovi smrti, rad bi postal 
duhovnik.  
 
Primerjava uprizoritev Ana Karenina in Visoška kronika 
V primerjavi priredbe Visoške kronike z dramatizacijo Ane Karenine lahko izpostavim veliko 
podobnosti, vendar tudi veliko ključnih razlik. Obe uprizoritvi sta nastali po romanu, obe sta 
romaneskni zgodbi zvesti, seveda z neizbežnim reduciranjem, preoblikovanjem in 
odvzemanjem. Tu moram izpostaviti, da je pri dramatizaciji Ane Karenine veliko več izpustov 
na ravni dogodkov, oseb, dogajalnega časa in prostora, saj je tudi roman Ana Karenina od 
romana Visoške kronike neprimerljivo obsežnejši, dogajalno in prostorsko bolj zapleten, v 
smislu časovnega obsega, števila oseb in dogodkov, menjavi prostora. Uprizoritev Visoške 
kronike bolj natančno zajame dogajanje iz romana ne le zaradi krajšega obsega romaneskne 
predloge, temveč predvsem zaradi posebnega režijskega postopka uprizarjanja. Zaradi postopka 
naracije o dogajanju so lahko v primernem času zaobjeli celotno romaneskno dogajanje, 
obsežno časovno dogajanje, menjave prostora, vse ključne osebe in dogodke. Pri uprizoritvi 
Ane Karenine jim je to omogočila fragmentarnost, ki avtorja dramatizacije in režiserja 
uprizoritve Dušana Jovanovića v njegovem ustvarjanju bistveno zaznamuje. V razčlenjenih 
delcih so podali celoto, ki ni popolna, ampak je izvirna in subjektivna. Prikazali so osrednji 
ljubezenski trikotnik, dogodke, ki so ključno vplivali na razvoj Anine zgodbe, in ohranjene so 
osebe, ki so kakorkoli pomembno vplivale na potek dogodkov. V uprizoritvi Ana Karenina 
velja načelo celote v delih. S fragmentarnimi prizori je prikazana celotna zgodba Aninega 
propada. Ključna razlika je tako v načinu postopka uprizarjanja. V Ani Karenini gre za 
upodobitev zgodbe in dogajanja, za uprizoritev oseb, v Visoški kroniki pa za ponazoritev 
zgodbe, dogajanja in oseb z epizodnimi vživljanji v osebe in izvajanji dogodkov. Med njima je 
tudi razlika v koketiranju s publiko, v Ani Karenini ni neposrednega obračanja h gledalcem, v 
Visoški kroniki je to eden izmed sestavnih elementov uprizoritve. Igralci s komentarji, s svojim 
doživljanjem in ponazarjanjem skušajo gledalcu predstaviti Izidorjevo zgodbo, kakor so jo sami 
razumeli. Besedilo dramatizacije Ane Karenine je napisal režiser pred začetkom postavljanja 
uprizoritve (seveda je prišlo še do sprememb, ampak besedilni okvir je bil že izdelan), zapisana 
priredba Visoške kronike pa je nastajala med procesom študija za uprizoritev, sodelovali so vsi 
ustvarjalci. Zato sem tudi ugotovila, da dramatizacija Ane Karenine lahko deluje kot samostojno 
literarno besedilo, ki se ga lahko uporabi za drugo uprizoritev. Gledališko besedilo priredbe 
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Visoške kronike pa je vezano na določen kontekst in je sestavni element točno določene 
uprizoritve, namenjeno je točno določenim igralcem, zato ne more funkcionirati kot avtonomno 
literarno besedilo, ki bi se ga uporabilo za drugo uprizoritev.  
Če preidem še k tematskim motivom, ki jih izpostavljata uprizoritvi. Obema je skupen močno 
izpostavljen položaj ženske, seveda v drugačnih okoliščinah, pa vendar, kakšna je njena vloga 
v družbi, kakšno moč ima, kakšen vpliv imajo na njeno usodo drugi, predvsem moški. Za Anin 
propad je kriv pritisk drugih, zavračanje družbe, neizpolnitev njenih ljubezenskih zahtev in 
neskladnost med dojemanjem realnosti in njenih utopičnih pričakovanj. Za usodo Agate so prav 
tako odgovorni drugi, že od njenega rojstva. Polikarp z ubojem njenega dedka obsodi njeno 
družino na propad. Da jo pride Izidor »odrešit«, tiči razlog ravno v tem Polikarpovem 
zločinskem dejanju. Izidor se po njenem prihodu čedalje bolj želi poročiti z njo, med tem ko si 
sama na to niti ne upa pomisliti, ker meni, da ni primerna za ženo visoškega gospodarja. Ampak 
tako Izidorjeve načrte prekriža vpliv drugega moškega, ki ga Agata užali na plesu zaradi 
predrznosti. Marks se ji za udarec maščuje tako, da jo označi za čarovnico. Agatina usoda je 
prepuščena drugim. Izidorju, Marksu, škofu, Juriju. Ker se upre Marksu, je obsojena na 
mučenje. Izidor ne verjame v njeno nedolžnost. Če je ne bi Jurij rešil, bi utonila.  
Izjemno pozitivno so v Visoški kroniki orisani tudi drugi ženski liki oz. ves ženski del družbe. 
Izidorjeva mati kot prava kmečka mučenica, Margareta kot zvesta, skromna in odločna, Ana 
Renata kot samostojna in neodvisna. V Ani Karenini je ženski del družbe prikazan izjemno 
negativno. Po Aninem propadu ji večina prijateljic obrne hrbet, te, ki ostanejo, pa čutijo lastno 
zadovoljstvo in večvrednost zaradi njene nesreče, s katero se kratkočasijo. Seveda obe 
uprizoritvi odpirata še druga vprašanja, vendar sem želela izpostaviti le ključno skupno temo. 




5. AKTUALIZCIJA ANE KARENINE IN VISOŠKE KRONIKE NA 
ODRU 
Zakaj na oder Slovenskega narodnega gledališča Drama znova po 10 letih postaviti usodo Ane 
Karenine in zakaj Izidorjevo pripoved? Kakšno sporočilo prinašata zgodbi danes skozi 
gledališče? V čem se skriva aktualnost teh dveh uprizoritev? Na ta vprašanja bom skušala podati 
odgovor v nadaljevanju.  
Dušan Jovanović je s ponovno postavitvijo Ane Karenine na oder napravil aktualizacijo svoje 
prve predstave (Ana Karenina, SNG Drama Ljubljana 2006). Dobil je priložnost za ponovni 
razmislek. Od prve postavitve se je nekoliko odmaknil in jo nadgradil predvsem s poglobljenim 
prikazom Anine notranjosti na račun razkošja in spektakularnosti, ki je zaznamovala prvo 
postavitev. Zgodba o Ani Karenini deluje na prvi pogled precej preprosto, v bistvu spominja na 
popolnoma klišejski ljubezenski roman, vendar je Tolstoj v odkrito pripoved o ženski, vključil 
globoko in večplastno razumevanje človeških dejanj, odnosov med ljudmi ter med 
posameznikom in družbo. Poglobil je emocije in odnos med moškim in žensko. Razvil je 
zapletene psihološke like, ki jih ne moremo enoznačno opisati. Zgodba o prešuštvu tako 
razkriva temeljne človeške eksistenčne probleme. Ana Karenina je roman o ženski, o njenem 
poželenju ter iskanju pravice in svobode. Z branjem dobimo prikaz dvolične zatrte ruske družbe 
19. stoletja, v kateri so najpomembnejše vrednote družina, zakonsko življenje, tradicija, ugled, 
navidezna spodobnost in vzpon po družbeni lestvici, ženska nezvestoba pa je veliko večji greh 
kot moška. Še več, prava ljubezen, ki se ne ozira na družbena pravila, je prevratna. Roman 
prikazuje, kakšen vpliv imajo družbene norme in družbeni pritisk na posameznika, na žensko, 
ki je v patriarhalni ureditvi vedno in zlasti last drugega, moškega (očeta, moža, ljubimca …). 
Ana se počuti neizpolnjeno, utesnjeno, zaveda se, da je le okrasje svojemu možu, zato skuša 
svojo svobodo in samostojnost realizirati skozi ljubezen do drugega. Ko to stori, je obsojena na 
zaničevanje, nesprejetost in osamljenost. Svet ji tako postane še bolj mučen in zadušljiv. Z 
natančno analizo Aninih okoliščin lahko sklenem, da je vseeno imela na voljo neko obliko 
svobode. Karenin ji jasno pove, da ga njeno zasebno življenje ne zanima, lahko počne karkoli, 
pogoj je le, da na zunaj opravlja vlogo spodobne žene in mati. Vendar to za Ano ni dovolj, hoče 
biti popolnoma svobodna in te dvojnosti – da bi bila hkrati žena uglednega moža in ljubica 
moškega, ki ga resnično ljubi – ne prenese, zato se upre socialnim, kulturnim normam, zaradi 
česar konča tragično. Roman je tako poln dvomov, strahov, svaril in pomislekov, ki zadevajo 
tudi današnjega človeka. Problemi ločitve posameznika od družbe, materialna odvisnost, 
nevarnost brezdomstva so danes prav tako aktualni kot v 19. stoletju, če ne mogoče še bolj. Še 
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vedno ostaja večno aktualno brezkompromisno iskanje smisla in notranje izpolnjenosti, ki se 
jim človek vse težje približa. V današnjem svetu kapitala, materializma in potrošništva je človek 
pozabil na skrb za svoje okolje ter tudi na resnično pomembne stvari v življenju. S kopičenjem 
stvari, ki jih lahko kupimo, skušamo najti notranjo srečo in zadovoljstvo. Kako družba gleda na 
nas in kako nas sprejema, pa je postalo z vplivom medijev in socialnih omrežij še veliko bolj 
ključno kot kdaj koli. Vsaka skupnost ima pravila in konvencije, tudi v današnji družbi so, 
seveda so drugačna, ampak še vedno lahko enak pritisk kot Ana občuti ženska danes. Zaradi 
neustrezanja družbenim vzorcem in zahtevam lahko posameznik občuti pritisk in strah pred 
izobčenostjo in drugačnostjo. Tolstoj je v Ani Karenini ustvaril izjemno globinski in večplasten 
lik, ki se težko primerja z drugimi ženskimi figurami v književnosti. Morda bi jo lahko 
primerjali z Emo Bovary, pa vseeno čeprav imata podobni usodi, je Ana Karenina v svetovni 
književnosti ena najveličastnejših figur, ki stremi po polnem in avtentičnem življenju ter 
spreminja pričakovano socialno podobo ženske. Intimnost, ki je značilna za uprizoritev, pokaže 
nov pogled Anine notranjosti in njenega trpljenja. Z osvetlitvijo njenega upora in propada so 
izpostavljena predvsem vprašanja položaja ženske, vpliv družbe na posameznika, iskanje 
individualne svobode, ljubezenske izpopolnitve in notranje zadovoljnosti. S časovno 
neopredeljenostjo uprizoritve je poudarjena aktualnost teh tem, ki so prisotne že v romanu, 
vendar so bolj vezane na preteklo obdobje. Uprizoritev se s časovno nezaznamovanimi kostumi 
in sceno izmika možnosti premestitve teh problemov v neko preteklo obdobje, ki ga je že konec.  
Obe deli, Ana Karenina in Visoška kronika, prikazujeta med vsemi temami, ki jih obravnavata, 
tudi položaj in vlogo ženske v orisani družbi. Seveda obe na različen način, v drugem obdobju 
in v drugačnih okoliščinah, pa vendar vprašanje o položaju žensk je skupno. Ključ Visoške 
kronike je ženska. Roman izjemno pozitivno prikazuje vse ženske like, tudi družbeno skupnost 
žensk, Tavčar roman na začetku posveti svoji ženi in čeprav celotno zgodbo pripoveduje Izidor, 
ima eno izmed osrednjih vlog v pripovedi Agata, zato bi jo lahko upravičeno izbrali za glavno 
osebo. Tako je poleg drugih tem v romanu prisotno tudi vprašanje položaja žensk, njenih pravic 
in dolžnosti, vpliva družbe na posameznikovo usodo ter posledic neustrezanja in drugačnosti. 
Te teme uprizoritev ohranja ter jih posreduje skozi z osebnim kontekstom obogateno pripoved, 
v kateri se idiolekt igralcev spaja z arhaičnim jezikom romana. Če se vrnem k podobi žensk, so 
vse, z izjemo Ane Renate, podrejene in odvisne od drugega, praviloma moškega. Mati Barbara 
od Polikarpa, Margareta od svojega očeta, kasneje od Izidorja, Agata od babice in družine, pri 
kateri živi, kasneje od Izidorja in nato tudi od Jurija. Na svojo usodo nima nikakršnega vpliva. 
Po prihodu na Visoko jo zaznamuje Marksova maščevalnost in kasneje na srečo škofova 
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razsvetljenost ter Jurijev pogum. Šele v pripisu spoznamo, kako Margareta in Agata odlično in 
samostojno vodita gospodarstvo po tem, ko sta Izidor in Jurij umrla, kar dokazuje njuno 
preudarnost in sposobnost. Nadalje so v uprizoritvi izpostavljeni odnos med sinom in očetom, 
nekoliko manj, pa vendar tudi odnos med bratoma, vprašanja etičnosti dejanj, krivde, prevzem 
odgovornosti za svoja dejanja in predvsem vprašanje, kdo je Izidor, torej eksistencialno 
vprašanje, ki se zadeva nas vseh – kdo in kaj sem jaz.  
Uprizoritev močno poudari temo čarovništva oz. preganjanja čarovnic. Sodne postopke proti 
čarovnicam in čarovnikom, med katerimi so občutno prevladovale ženske, povezujemo s 
srednjeveškim in zgodnjim novoveškim delovanjem Cerkve. Z javnimi, nasilnimi in nazornimi 
kaznovanji jim je uspevalo večati družbeni nadzor in med ljudmi širiti strah. Dejanska 
nedolžnost obtoženega ni relevantna, kar se pokaže tudi v Visoški kroniki. Ženske so predvsem 
veljale kot šibka, ne popolnoma človeška bitja, ki se zaradi bližine naravi in reproduktivne 
sposobnosti niso sposobne obvladati, zato so nagnjene k laganju in podlostim (Jalušič 13). 
Drugi obtoženci so bili pogosto nenavadni, izstopajoči ljudje, prišleki, ki se niso vključili in so 
obstoječemu redu predstavljali grožnjo. V skladu s tem vidikom Vlasta Jalušič v članku v 
gledališkemu listu Visoške kronike vzpostavlja vzporednice z današnjim nesprejemanjem 
drugačnosti, z antisemitizmom, rasizmom, seksizmom, homofobijo. Izpostavi zelo aktualno 
vprašanje migrantov, ki jih zahodni svet zavrača zaradi drugačnosti in strahu pred njimi. 
Preizkus z vodo, ki ga mora opraviti Agata, je po njenem primerljiv s preizkusom z vodo, ki ga 
morajo prestati begunci na poti v Evropo in veliko jih ga ne prestane (14).  
Prešuštvo danes ni tako obsojano kot takrat, tudi čarovništvo ni več prisotno v taki izvirni obliki, 
vendar ponovni postavitvi Ane Karenine in Visoške kronike dosežeta, da premislimo o 
današnjem položaju žensk, odnosu moških do žensk, o razmerju družbe do ženske in 
drugačnosti. Nobena izmed uprizoritev pa ne vsebuje posebnih postopkov uprizarjanja, ki bi 
dogajanje iz romana prestavili v drugo konkretno obdobje. Nekoliko se temu približajo v Ani 
Karenini z izbiro časovno težje določljivih kostumov (ki ne spominjajo na modo v Rusiji v 19. 
st.), vendar se tu ustavijo. Ni drugih elementov, s katerimi bi to skušali doseči. Skratka, ni 
posebnih strategij, ki bi dogajanje jasno prestavljale v drugo (nam bližje) obdobje. Obe 
uprizoritvi pa sta, čeprav sta nastali po romanih, ki prikazujeta oddaljeno obdobje, danes zelo 
aktualni. Vendar je res, da že romana, od katerih spada eden med slovenska, drugi med svetovna 
klasična dela, vsebujeta teme, ki so večne. Tako odpirata probleme, relevantne tudi za 





V svoji magistrski nalogi sem se ukvarjala s primerjavo uprizoritev Ane Karenine in Visoške 
kronike. V teoretskem delu sem na podlagi pogledov različnih teoretikov opredelila pojem 
dramatizacije in odrske priredbe. Cilj dramatizacije je prestaviti epsko zgodbo na oder, pri tem 
prihaja do izpuščanja, dodajanja, prilagajanja in do oblikovanja dialogov. Na podlagi 
romanesknega dogajanja avtor dramatizacije ustvari dialoge in dogodke, ki se odvijejo 
neposredno pred gledalci. Odrsko priredbo sem v svoji nalogi razumela kot nadpomenko za vse 
postopke prirejanja in preoblikovanja besedila za uprizoritev. Tako v bistvu pojem odrske 
priredbe vključuje tudi pojem dramatizacije in za razliko od nje zajema širše postopke 
prirejanja. Čeprav nekateri teoretiki problematizirajo sam pojem dramatizacija in ga označujejo 
za anahronizem, sem v nalogi ohranila ločnico med dramatizacijo – kot bolj zvesto in ožjo 
(predvsem v smislu lastnega dodajanja in spajanja gradiv) predelavo epske predloge za oder – 
in odrsko priredbo, ki vključuje širše postopke produkcije gledaliških predlog in ki lahko temelji 
na več delih, spaja več gradiv, dodaja več lastnega materiala. Tako sem priredbo Ane Karenine 
označila kot dramatizacijo (kakor jo je označil že sam avtor), saj zajema res le reorganizacijo 
romana in ne vključuje drugega ali povsem lastnega gradiva. Seveda prihaja do preoblikovanja 
in izpuščanja, ki sta nujna za potrebe odra, vendar dramatizacija zvesto sledi poteku v romanu 
z manjšimi odstopanji in ostaja znotraj fikcijskega sveta. V okviru opredelitve dramatizacije in 
odrske priredbe me je zanimalo tudi stališče avtorstva. Kakšen delež avtorstva pripada piscu 
izhodiščnega besedila in kakšen avtorju priredbe? Ugotovila sem, da se ta delež spreminja pri 
vsaki uprizoritvi. Pogojen je s tem, kako sami ustvarjalci priredb presojajo avtorstvo in v kakšen 
odnos stopijo z avtorjem besedilne predloge. V analiziranih delih se pri dramatizaciji Ana 
Karenina Dušan Jovanović podpisuje pod imenom pisatelja romana (L. N. Tolstoj) kot avtor 
dramatizacije. Pri Visoški kroniki je dopisano »po romanu Ivana Tavčarja«, kot avtor priredbe 
je navedena skupina ustvarjalcev. Tako vsem, avtorju dramatizacije in avtorjem priredbe, 
pripadajo avtorske pravice za ustvarjeno delo, vseeno pa s tem, ko so se podpisali pod avtorjema 
romana, priznavajo delež avtorstva romanopiscema. 
V nalogi sem analizirala razmerje roman : gledališko besedilo : uprizoritev. Vsak element sem 
posebej teoretsko opredelila na podlagi različnih teoretskih vidikov in ga postavila v odnos z 
drugim – roman z gledališkim besedilom in gledališko besedilo z uprizoritvijo. Ta odnos sem 
analizirala pri obeh izbranih uprizoritvah. Izpostavila sem vsebinske in strukturne razlike med 
romanom in njegovo priredbo, nato sem s pomočjo posnetka uprizoritve analizirala 
konkretizacijo priredbe na odru. To sem prikazala na uprizoritvah Ana Karenina in Visoška 
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kronika. Obe uprizoritvi postavljata na oder romaneskno zgodbo, vendar se tega lotevata na 
različen način. Pomembna razlika se skriva že v tem, da je uprizoritev Visoška kronika rezultat 
dela ustvarjalne skupine, Ana Karenina pa enega avtorja. Uprizoritev Visoška kronika 
natančneje zajema zgodbo romana kot uprizoritev Ana Karenina, ne le zaradi krajšega obsega 
romana, temveč predvsem zaradi posebnega režijskega postopka uprizarjanja. S postopkom 
naracije o dogajanju so lahko v primernem času zaobjeli celotno romaneskno dogajanje, 
obsežno časovno obdobje, menjavanje prostora, vse ključne osebe in dogodke. Pri uprizoritvi 
Ana Karenina to v manjši meri in na drugačen način omogoča fragmentarna struktura 
uprizoritve. V razčlenjenih delih je prikazan osrednji ljubezenski trikotnik, dogodki, ki ključno 
vplivajo na razvoj Anine zgodbe, in osebe, ki kakorkoli pomembno vplivajo na potek 
dogodkov. Za uprizoritev Ana Karenina velja torej načelo celote v delih. V Ani Karenini 
ostajajo ves čas znotraj fikcijskega sveta. Če to povemo s Szondijevimi besedami, v Ani 
Karenini je odstranjeno vse, kar je zunanjega, odsotne so avtorjeve izjave, dramatizacija ne 
opazi gledalcev, skratka, »[n]e pozna ničesar razen sebe« (Szondi 30). V Visoški kroniki pa 
ohranjajo dvojnost med realnim in fikcijskim svetom, izmenjujejo se pripovedi o zgodbi in 
vživljanja v situacije, kar je posebnost te uprizoritve in značilnost postdramskega gledališča. 
Igralci se obračajo h gledalcu in mu namenjajo pozornost skozi vso predstavo, saj je 
pripovedovanje namenjeno njemu. V gledalcu skušajo z odigranimi epizodami, ponovitvami 
določenih scen in z intimnim, sproščenim vzdušjem, ki ga pričarajo, vzbuditi določene zaznave 
in doživljanja (ga presenetiti, aktivno vključiti, ne pustiti ravnodušnega), predvsem pa mu 
skušajo približati Izidorja in prikazati, kako so ga sami razumeli. V Ani Karenini je drugače. 
Vsekakor želijo gledalca vključiti in v njem vzbuditi določena občutja, vendar to skušajo doseči 
s poglobljeno upodobitvijo Anine notranjosti. Gledalec nima občutka, da se igralci zavedajo, 
da je tam (medtem ko v Visoški kroniki ima), zgodba se pred njim odvija, on pa jo le opazuje. 
V Visoški kroniki ni tradicionalnih dramskih oseb, med tem ko v Ani Karenini so. Gledalec je 
pri Ani Karenini soočen neposredno z osebami, njihovim govorom in dejanji v trenutku 
njihovega nastanka. Neposredno je soočen z osebami, ki se v direktnem govoru predstavljajo 
same. V Visoški kroniki ne nastopajo liki iz romana, temveč igralci menjujejo pripovedno vlogo 
z različnimi vživljanji v situacije, pri tem pa si izmenjujejo vse like, tako enkrat Izidorja 
predstavlja Nina Ivanišin, drugič Klemen Janežič, Aljaž Jovanović ali Janez Škof. Pri Visoški 
kroniki je gledalec, podobno kot v romanu, soočen z osebami, njihovimi dejanji in dogodki 
posredno, preko fiktivnega pripovedovalca, ki ga reprezentirajo vsi nastopajoči.   
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Dramski čas, osebe, dialog in konflikt pri Ani Karenini ustrezajo dramskemu gledališču, saj se 
predstava odvija v sedanjosti, ki mineva in povzroča spremembe, osebe se predstavljajo z 
govorom in dejanji ter nastopajo pred gledalcem, ki je dramskemu dejanju samo prisoten. 
Konflikt pa se izraža na dveh ravneh – konflikt glavne junakinje z okolico in konflikt(i) v njeni 
notranjosti. Visoška kronika ustreza postdramskim merilom predvsem zaradi načela naracije, 
zaradi katerega gledališče postane prostor pripovedovanja. Postdramsko pri Visoški kroniki je 
tudi to, da je namesto dramatičnega predstavljanja v predstavi izpostavljeno doživljanje, način 
zaznavanja dogajanja ustvarjalcev na odru in gledalcev v dvorani. Igralci skozi pripovedovanje 
Izidorjeve zgodbe skušajo razumeti Izidorja, ga želijo približati gledalcem, se sami skušajo 
približati gledalcem ter drug drugemu. Obračajo se k publiki in z njo koketirajo, da bi v 
gledalcih spodbudili določene zaznave, česar se v Ani Karenini lotevajo na drugačen način – s 
poglobljenim prikazom Aninih bojev, dvomov in stisk skušajo gledalca presenetiti in v njem 
vzbuditi sočutje. V Ani Karenini je poudarjena intimnost, osupljivost predstavljajoče zgodbe 
ter golo dramatično predstavljanje (brez spektakularnosti, scenskega/kostumskega razkošja), v 
Visoški kroniki pa performativna plat besedila, zvočnost starinskega jezika, ki je postavljen v 
razmerje s sodobnim jezikom, nato tudi telesnost in muzikaličnost. Ustvarjalci Visoške kronike 
so z Lorencijevim projektom ustvarili odrsko rekonstrukcijo romana, v kateri se povezujejo 
ples, koreografija, glasbeno in govorno gledališče, združujeta se koncert in gledališka igra. 
Nagibajo se k eksperimentalnim težnjam, ki se vseeno nanašajo na tradicijo in poudarjajo 
kvalitete gledališča, kar je ena izmed značilnosti postdramskega gledališča. V nalogi sem s 
predstavitvijo dveh različnih režiserskih pristopov dveh uveljavljenih režiserjev prikazala, kako 
sodobno gledališče dopušča različne možnosti v dramski in postdramski smeri, da doseže želeni 
učinek pri gledalcih. Obe analizirani uprizoritvi sta zelo močni in prepričljivi.   
Zanimalo me je tudi, kakšno vlogo ima besedilo pri izbranih uprizoritvah in če funkcionira kot 
samostojno literarno besedilo. Besedilo dramatizacije Ane Karenine je napisal režiser pred 
začetkom uprizoritve (seveda je prišlo do spreminjanja, a besedilni okvir je bil že izdelan), 
zapisana priredba Visoške kronike pa je nastajala med procesom študija za uprizoritev, 
sodelovali so vsi ustvarjalci. Zato sklepam, da dramatizacija Ane Karenine lahko deluje kot 
samostojno literarno besedilo, ki se ga lahko uporabi za drugo uprizoritev. Gledališko besedilo 
priredbe Visoške kronike pa je vezano na določen kontekst in je sestavni element točno določene 
uprizoritve, namenjeno je točno določenim igralcem, zato ne more funkcionirati kot avtonomno 
literarno besedilo, ki bi se ga preneslo v drugo uprizoritev. 
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Na koncu sem še izpostavila teme in vprašanja, zaradi katerih sta tako Visoška kronika kot Ana 
Karenina še danes aktualni in zaradi katerih so ju postavili na oder. Na različen način odpirata 
podobne teme, tu mislim predvsem na položaj ženske v družbi, individualno iskanje svobode, 
pritisk družbe na posameznika in nesprejemanje drugačnosti. Ugotovila sem, da uprizoritvi 
odpirata aktualna vprašanja, ki pa jih zajemata tudi že romana in ki ju uvrščajo v svetovni oz. 
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